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تضم هذه الطبعة كل الدراسات التي كانت 
مخصصة لتحليل المسرود 4 الطبعة الأولى من 
شعرية النثرء وثلاث دراسات أخرى ظهرت مع 
أجناس الخطاب؛ وهي تُعنى بالإشكالية ذاتها. ولقد 


روجع النص وصحح. 





لا تكمن قيمة الإنسان # الحقيقة التي يمتلكهاء أو التي 
يعتقد أنه يمتلكهاء بل تكمن 4# العناء الصادق الذي يتجشمه 
بحثاً عنها فليس امتلاك الحقيقة هو الذي ينمي قواه: بل 
البحث عنها؛ وهنا فقط يكمن التقدّم المستمر كماله. فالامتلاك 
يجعل الإنسان ساكناً وكسولاً ومتكبراً؛ وإذا وضع الله الحقيقةً 
كلّها 4 يده اليمنى؛ ووضع 24 يسراه مجردَ البحث الدؤوب 
والدائم عن الحقيقة-حتى وإن لم يكن يؤدي إلا إلى الخطأء كل 
مرة» وعلى الدوام -. وقال لي «اختّر!» فإني سأرتمي بخضوع على 
يده اليسرىء: وسأقول: «أبتاه! أعطني هذه! فإن الحقيقة الصرفة 
هي لك 2 كل الأحوال». ٠‏ 


> 0م 
8 مه 


5 


أنماط الرواية البوليسية 


جنس الرواية البوليسية لا يتفرّع إلى 
أنواع» بل يكتفي بتقديم أشكال مختلفة تاريخيا. 
بولق انا 0 


إذا كنت قد أبرزت هذه الكلمات في دراسة تعالج بالتحديد "أنواعاً وعءؤمو" 
في جنس ع#2معع ع1 "الرواية البوليسية رءاءنامم ا 6؛ فليس ذلك لكي أو كد 
على اختلافي مع المؤلَقِين المذكورين؛ بل لأن هذا الموقف منتشر جداً؛ إذن هذه 
هي السابقة التي يجب أن أتخذ منها موقفاً. والرواية البوليسية ليس لها علاقة بهذا: 
فمنذ نحو قرنين من الزمان» أخذت تظهر ردة فعل قوية تعارض حتى مفهوم 
الجنس بالذات في الدراسات الأدبية. لقد كتبّ إما عن الأدب بصورة عامة» أو 
عن عمل أدبي معيّن؛ وثمة اتفاق 0 ضمني على أن اتصتنيقت عدة 
أعمال في جنس معين يعني بخسها قيمتها. ولهذا الموقف تفسير تاريخي جيّد: لقد 
كان التفكير الأدبي في العصر الكلاسيكي عناوتدقةكء عناوممة ا الذي كان يتعلق 
بالأجناس أكثر من تعلقه بالأعمال الأدبية» يُبدي ميلا عقابياً :مهوناهمكم أيضاً: فقد 
كان العمل يُعَدَ سيئاً إذا لم يكن يمتثل امتثالاً كافيا لقواعد الجنس الأدبي. إذن لم 
يكن هذا النقد يسعى إلى وصف هذه الأجناس فحسبء بل الى فرضها. ولقد كان 
جدول الأجناس الأدبية يسبق الإبداع الأدبي بدلا من أن يتبعه. 


)١(‏ .185.م ,1964 ,225:0 ركتتةظ ,1مع0111م تنقدتام1 ع[ 


- /- 


اوكانت ردّة الفعل حاسمة: فلم يرفض الرومانسيون 1011 و16 
وأخلافهم الامثثال لقواعد الأجناس فحسب (الأمر الذي كان من حقهم تماماً)» 
بلرنقضوا الأعتراك توكوه ذلك المفيوم أصيل ..وكذلك هافق فل 'الاجتماد كنيو 
بتلرنة "لضان مك امنا عد ومع ذلك نه مرا افنى :الخال إن 
البحث عن وسيط بين المفهوم العام جدا للأدب وهذه الأشياء الخاصة التي هي 
الأعمال الأدبية. لا ريب في أن التأخير يتأتى مما يتطلبه التنميط؛ ومما تطلبته 
النكاوية” العرينة للنسن 1< قوتور النقوية" نا قا بون كيخا نوما ينا ١‏ 
نستطيع وصف بنية العمل؛ يجب أن نكتفي بمقارنة عناصر نعرف قياسهاء مثل 
المتر. وعلى الرغم من راهنية 120621166 بحث حول الأجناس (كما لاحظ ذلك 
تيبوديه 116211066 ٠‏ من حيث إن المسألة هي ندال الكليات 07ل 1165ل و16) 
فإن القيام به غير ممكن بصورة مستقلّة عن بحث حول نظرية الخطاب 
5آلامع15] ددل ع11مةغ2): 5 كان بوسع نفد الكلاسيكية وحذه أن يسمح لنفسه 
باستنتاج الأجناس انطلاقا من ترسيمات 50565335 منطقية مجرّدة. 

كنا تأت :«ضبعوبة” أخرزيق: اتناف الى “دلااسة: الأجناين»»تتعلق. والضدة 
النوعية لكل معيار جمالي هناو066::ه 6«دهه. إن العمل العظيم يخلق جنسا 
جديداء بطريقة ماء وفي الوقت نفسه يخترق هووعموومه0 القواعد القائمة 
عابقاء إن 07 رواية "دير بارما عمو« ع0 ودنع تتتقطن) هلك" أي المعيار 
الذي ترجع إليه هذه الرواية» لا يكمن في الرواية الفرنسية في مطلع القرن 
التاسع عشر فقط؛ وإن جنس "الرواية الستنادالية! 'مءتلهطلمة)ة صقحدمء ع1" 
هو الذي أبدعه هذا العمل بالتحديدء وأبدعته أعمال أخرى. ويمكن القول إن كل 
عمل عظيم يوجد جنسين اثنين» ويوجد واقع معيارين اثنين: واقع الجنس الذي 
يخترقه؛ وقد كان مهيمنا على الأدب في السابقء وواقع الجنس الذي يُبدعه. 

ومع ذلك ولحسن الخظا ,متاك مهال #0 ترحد فيه مذ اللعيية بين 
العمل وجنسه: وهو مجال الأدب الجماهيري 7235565 06 111163016 12. إن 


)١(‏ رواية عصمسحط عل عدداء:اتقطه 13 من أشهر روايات ستاندال. (المترجم) 


-م/ - 


الرائعة ع«دءه'420ءطك 1 الأدبية الاعتيادية, 52 ها تتتسع. إلى أن 
جنس» اللهم إلا إلى جنسها الخاص؛ أما رائعة الأدب الجماهيري فهي الكتاب 
الذي ينتمي إلى جنسه أفضل انتماء. وللرواية البوليسية معاييرها؛ إن القيام 
ب "أفضل" ما تطلبه منها هذه المعاييرء يعني في الوقت نفسه القيام به 
بصورة "أقل جودة": من يرد أن 'يُجمّل" الرواية البوليسية فليشتغل 
بب_الأدي"» .وليمن- بالزواية البوليسية - فالرواية البوليسية” بامتياق, .ليست 
الرواية التي تخترق قواعد الجنسء بل هي التي تمتثل لهذه القواعد: رواية " 
لا أزهار سحلبية للآنسة بلانديش 5ؤذلمةا8 71155 نادم و5ء6لنطءءه'0 ووم" 
هي تجسيدٌ للجنس» وليست تجاوزا له. لو وصفت أجناس الأدب الشعبي 
1811نام0م عتلطوية نا 12 و ضَفا حيذاء لما عاد هناك مجال للحديث عن 
روائعه: فالأمر يظل نفسه؛ ويظل النموذجٌ الأفضل هو ذلك النموذج الذي لا 
يمكن: أن تقول كينا عنه. فقلما لوحظ هذا الأمر الذي تؤثر نتائجه في 
المقولات الجمالية كلها: نحن اليوم إزاء قطع ع]نامدامه بين لديا 
الأساسيين؛ ليس هناك معيار جمالي واحد في مجتمعناء بل هناك اثنان؛ ولا 
يمكن أن نقيس الفن "العظيم" والفن "الشعبي" بالمقاييس نفسها. 

إذن يعذ تيان الأجناس داخل الرواية البوليسية بأن يكون ا يا 
نسبياء ولكن من أجل هذا يجب البدء بوصف "الأنواع؛ ما يعني أيضا البدء 
بتحديدها. وسوف أنخة نقطة انطلاقي من الرواية البوليسية التفليدية التي بلغت 
أوج مجدها في فترة ما بين الحربين التي أطلق عليها اسم الرواية ذات اللغز 
1 هع 1. وقد صدرت عدة دراسات لتحديد قواعد هذا الجدس 
(وسوف أتناول فيما بعد القواعد العشرين التي وضعها فان داين عصنط مة8؟)؛ 
ولكن تبدو لي الميزة الشاملة الأفضل هي تلك التي أوردها ميشيل بوتور 
إعاء248 في روايته "جدول المواعيد 5م12ء1 نال 101مدمه'.". حيث 
توضّح شخصية جورج بورتون «ماربا8 مع:م66© للراوي أن "كل رواية 
بوليسية مبنية على حادثتي قتل ليست أولاهماء وهي تلك التي يرتكبها القاتل» 
إلا الفرصة للثانية التي يكون فيها ضحية للقاتل الصرف والعصي على العقاب. 

ا 


أي ضحية الشرطي السري (التحرّي)؛ وأن "المسرودا"... يُراكب سلسلتين 
زمنيتين: أيام التحقيق التي تبدأ بالجريمة» وأيام المأساة التي تؤدي إليها " 
وفي الأساس» تحوي الوواية ذات اللغز ثنائية» وهي التي ستقودنا إلى 
وصفها: فهذه الرواية لا تحوي قصة واحدة» بل قصتتين: قصة الجريمة وقصة 
التحفيق. و لا توجد نقطة مشتركة في هاتين القصتين بشكلهما الصرف. 
وإليكم السطور الأولى من رواية "صرفة" كهذه: 
"على يظاقة خظتراء تقزا هذه الستطون المكتوية على الآلة-الكائية: 
أوديل مارغريت 
15> الحادي والسبعون, الشارع الغربي» جريمة قتل» مخنوقة حوالي 
الساعة الثالثة والعشرين» شقة مخربة» وحلي مسروقة»؛ وقد اكتشفت الجثة 
الوصيفة إيمي جيبسون" 
(س.س. فان داين» جريمة قتل في جزر الكناري) 
لقد انتهت القصة الأولىء قصة القتل. قبل أن تبدأ الثانية (وقبل 
الكتاب). ولكن ماذا يجري في القصة الثانية؟ أمور قليلة. إن شخوص هذه 
القصة الثانية» قصة التحقيق» لا يتصرفون بل انهم يتعلمون. ولا يمكن أن 


)١(‏ لقد اخترت ترجمة مصطلح "اذهك" وهو مصطلح جوهري في هذا الكتاب» بمصطلح 
"مسرود". وقد اخترته_ من بين ترجمات كثيرة للمسطلح نفسه: (قضن: قصة. 
حكي..إلخ.) وإني وجدت كلمة مسرود هي الأفضل للأسباب التالية: 

١‏ - لأن هذه الكلمة مرنة» فنستطيع أن نقول مسرود ومسرودان ومسرودات» في حين 
أننا لا نستطيع أن نفعل ذلك مع "قص”" ولامع "حكي". 

7 إن كلمة "ة قصة" تحيل مباشرة إلى النوع المعروف من النثرء بينما تغطي كلمة 
السردونا" اكقاد و انها دا أجندءا انق حيط الأنفاك اأزنكن: النكاك )و اففبر الى 
ل ل ل ...إلخ. 

عن كان كحك" ديل متاشوة إلى الققاهة بكسن واعها بعزاء في كال لاني أو 
غيره. في حين أن المسرود يخص الأدب المحكي والمكتوب والمرئي على حدّ سواء. 

(المترجم) 
50 


يحصل لهم شيء: ثمة قاعدة لهذا الجنس تنصّ على حصانة التحرّي 
اناء6 61 ذال 6اأمناصسدصة!1. ونحن لا يمكننا أن نتخيّل هركول بواريه 
أ6ز20 م1نه2 وفيلو فانس 13006 20110 معن صرق لخطر أو لهجو : أو 
تكروتكية نما يالف أ «كو نامكو اي 4 :(ق3: مخصتطيةه الصفحات المئة 
والخمسون التي تفصل بين اكتشاف الجريمة وانكشاف المذنب َعم بطيء : 
تم تفخص القرائن قرينة بعد أخرىء والأماكن مكانا بعد آخر . وهكذا فإن 
الرواية ذات اللغز تنز ع نحو بنية هندسية صرفة: تقتم رواية "جريمة في 
قطار الشرق السريع" (أغاتا كريستي): مثلاء اثنتي عشرة شخصية مشبوهة؛ 
ويقوم الكتاب على اثني عشر فصلاء. وثمة اثنا عشر استجوابا من جديدء 
ومقدمة وخاتمة (أي اكتشاف الجريمة واكتشاف القاتل.) 

إذن تتمتع هذه القصة الثانية» قصة التحفيق.» بوضع خاص كد 
وليس بصناذفة أن يرويها غالبا 0000 التحري الذي يعترف ضير اكد بأنه 
بدأ يكتب كتاباً: وهي تفومء بالإجمال» على شرح كيفية حدوث هذا 
المسرود نفسهء وكيفية كتابة هذا الكتاب بالذات. القصة الأولى تتجاهل 
الكتاب تجاهلاً تامّاء أي إنها لا تعترف أبدا بأنها قصة داخل كتاب 
17716501 (ما من مق ولف للروايات البوليسية يسمح لنفسه بأن يشير هو إلى 
الصفة الخيالية لقصته؛. كما يحصل في "الأدب"). وبالمقابل» فإن القصة 
الثانية لا تأخذ بالحسبان واقعَ الكتاب فحسبء بل إنها تشكل بالتحديد قصة 
هذا الكتاب بالذات. 

وومكننا أيضا أن نضك هافن القضتين: قائلين: 3 القضكة الأولك» قضة 
الجريمة» تروي "ما حدث بالفعل", » في حين أن الثانية» قصة التحقيق» تروي 
"كيف علم القارئ (أو الراوي ؛ناء23::3 16) بالجريمة". لم يعد هذان التعريفان 
تعريفي القصتين في الرواية البوليسية» بل نجد أنهما تعريفا مظهرين 6015م35 
لكل عمل أدبي كان الشكلانيون الروس وءوو5دم 02702115465 و16 قد أظهروهما 
في عشترينيات: القرق: العشر ين:.:في, الواقم» القدا موا تين اتحكايه واناظ | 


- 


والمبنى عزنو ع]!' ‏ في المسرود: الحكاية» هي ما حدث في الحياة؛ أما 
المبنى فهو كيف عرض الفولك هذه الحكاية 0 المفهوم الأول بالواقع 
المذكورء وبأحداث شبيهة بتلك التي تجري في حياتنا؛ ويتعلق المفهوم 
الثاني بالكتاب نفسه» وبالمسرودء وبالطرق الأدبية التي استخدمها المؤلف. 
في الحكاية» ليس هناك من قلب «ؤز0»,:5م: في الزمنء» والأحداث تتبع 
تسلسلها الطبيعي؛ أما في المبنى فيستطيع المؤلف أن يقدّم لنا النتائج قبل 
الأسباب» والنهاية قبل البداية. إذن لاا يصف هذان المفهومان جزأئ 
القصة أو قصتين مختلفتين» بل يصفان مظهرين للقصة نفسها. إنهما وجهتا 
نظر حول شيء الخد افقيقم: فيكو الرووراية الذو ليمي مره اشكناز هنا جما 
ووطبعهما جنب إلى جنب؟ 

لتفسير هذه المفارقة؛ يجب أن نتذكر أولا الوضع الخاص للقصتين. القصة 
الأو لىء قصة الجريمة» هي في الواقع قصة غياب عع2ء205 عمطتكل عتاماقلط: 
وميزتها الأهم هي أنها لا يمكن أن تكون حاضرة في الكتاب مباشرة. وبمعنى 
آخرء لا يستطيع المؤلف أن ينقل إلينا مباشرة ردود الشخصيات المتورطة فيهاء 
ولا أن يصف لنا حركاتها: ولكي يقوم بذلك» عليه أن يمر مرورا إجباريا 


)١(‏ يبدو أن هذين المصطلحين قد أثارا بعض المصاعب في ترجمتهما من لغة إلى أخرى. 
إذ نجد في مقال لآن جيفرسون: "وتدل الفابولا (التي يترجمها بعضهم "الحبكة") على 
التتابع الزمني للأحداث» بينما تدل السوجيت على ترتيب وأسلوب عرض هذه الأحداث 
كما ترد فعلا ضمن السرد. ونظرا لصعوبة إيجاد معادلين دقيقين لهاتين الكلمتين في 
اللغة الإنكليزية» سأتبع العادة الدارجة بالإبقاء على المصطلح الروسي.". آن جيفرسونء» 
مقال بعنوان "الشكلانية الروسية" صدر ضمن كتاب "النظرية الأدبية الحديثة"» ترجمة 
سمير مسعودء من منشورات وزارة الثقافة السورية» عام 2١9457‏ ص .57-5١‏ كما 
ترجم سعيد يقطين كلمة "و1مطه" ب: "المادة الحكائية" أو "المتن الحكائي": وترجم كلمة 
"أءزداه" ب: "المبنى الحكائي"؛ تحليل الخطاب الروائيء المركز الثقافي العربي» ص 79. 
وأنا اخترت الترجمة الشائعة لكلمة "8016" ب الحكاية» كما اخترت ترجمة سعيد يقطين 
للكلمة الثانية: "اوزده" ب"المبنى" لاعتقادي بأنها الأقرب إلى التعبير عن المعنى المقصود 
من الشكلانيين الروس. (المترجم) 


لت 


بوساطة شخصية أخرى (أو الشخصية نفسها) التي سترويء في القصة الثانية: 
الكلامّ الذي سمعته والحركات التي لاحظتها. إن وضع القصة الثانية مبالغ فيه 
إلى هذا الحدء وقد رأينا ذلك: إذ ليس لهذه القصة بحد ذاتها أية أهمية» بل هي 
تقوم فقط مقام الوسيط 1نه56013 بين القارئ وقصة الجريمة. ولطالما اتفق 
مار الراوية البوليسية على القول بأن أسلوب هذا النوع من الأدب» يجب أن 
بكو شننانا تقاماء أي ألا يكو نموجود اخ الضيردوارة الوهيدة التي يعن أن يخضع 
لها هي أن يكون بسيطا وواضحا ومباشرا. بل لقد حاولوا - وهذا أمر معبّر - أن 
يحذفوا تلك القصة الثانية: فقد قامت إحدى دور النشر بنشر ملفات حقيفية, مكوكنة 
من تقارير شرطة متخيّلة» واستجوابات وصور وبصمات أصابع وحتى خصلات 
شعر؛ وكان على هذه الوثائق "الحقيقية" أن تفود الفارئ إلى اكتشاف الجاني (وفي 
حال الإكفاق :عاك معنت :قلق وكلضيمة على الصمفكة الأخيرة ,يعو جو اب 
اديه كفي القاسي» على يل النقال ). 

إذن هناك قصتان في الرواية ذات اللغزء الأولى غائبة ولكنها واقعية. 
والثانية حاضرة ولكنها بلا أهمية. وهذا الحضور وهذا الغياب يفسّران وجود 
القصتين في استمرارية المسرود. الأولى مصطنعة 5 وهي تزخر بالتقاليد 
والطرق الأدبية (وهي ليست إلا مظهر "لمبنى" في المسرود) بحيث إن 
المؤلف لا يستطيع ايكيا باد فسوي لفاو يان هذه الطرق تأتي على 
نوعين هما بصورة جوهرية: عمليات قلب زمنية و6 1اء01م0اء) كوممزومعحما 
15638" عاضسة + افموق كل علوم نهلة رق الشتكصن الذي رشقل 
ولا يوجد ملاحظة بلا ملاحظ؛ والمؤلف لا يستطيعء بالتعريفء, أن يكون كلي 
التعوفة ور له كبا قر الروايات التقليدية. وتبدو القصة الثانية مكاناً 
تسوغ فيه كل هذه الطرق و"تطبّع": ولكي يعطيها المؤلف هيئة "طبيعية" يجب 
أن يوضتح بأنه يكتب كتاباً! و لقد نصح كثيراً بإيقاء الأسلونة كمايا سيط 
وبجعله غير ملحوظء. وذلك كي أن تغدو هذه القصة الثانية نفسها معتمة 
هناوخم»: وأن تلقي ظلا بلا قيمة على القصة الأولى. 
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تمن الا مهيا آخر ضمن الرواية البوليسية ظهر في الولايات 
افد فق الخررفي. الدالمية القارنف: بوكاهدة يدها اشر زه جو كني 
فرنسا في "السلسلة السوداء 2016 5666 13"» ويمكن تسميته الرواية السوداء 
20 ةنده عرآ» على الرغم من أن لهذا التعبير دلالة أخرى. الرواية السوداء 
هى الررواية: لفو افيه القن فدمنم التمنقيق أ بجعتي لخر تلغي القصة الأولى 
وشت الحواة" للقانية .قله اقيق" لكر ؤمة عنارةة القصدة الك" دوو ع النا بيهن 
الفصة تتزامن الآن مع الحدث. وما من رواية سوداء واحدة رويت على شكل 
مذكرات: لا يوجد نقطة وصول يتفخحص منها الراوي بنظره الأحداث 
الماضية» ولا نعرف ما إذا كان سيصل حياً إلى نهاية القصة» ويحل 
الاستشراف «0ماءءم05]م 19 محل الاسترجاع 00ز1اءء م16:05 12. 
لم يعد هناك من قصة يجب تخمينهاء ولا يوجد سر :]ونم كما في 
الرواية ذات اللغز. ولكن اهتمام القارئّ مع ذلك لا يتضاءل: إذ ندرك وجود 
تتكلينق مر الاكشاء وتتخطقية: الختذفا' ناما . مقن :أن نط الشفل الأول 
الفضول 110516ك 13» ومسيرته تنطلق من النتيجة إلى السبب: انطلاقا من 
يح شين ٠‏ لكلة سم يعطن ‏ الووا:1). بحي قراف السجدي .الجا فق راوها جفعه 
إلى ارتكاب الجريمة). والشكل 0 هو التشويق 5 مقلاة عا» وهنا يتم 
الانطلاق من السبب إلى النتيجة: إذ تبيّن لنا في البداية معطيات أولية (رجال 
عصابة يحضرون لعمليات سيئة) ويزيد من اهتمامنا ترقبٌ هنا +يسمكن:. أرخ 
حصك» أن بتقائة احتف جز اكوه,مشاهر أها) ::وهذ | التواع من الامتماء يكن 
ملحوظا في الروايات ذات اللغز لأن شخصيّتيها الرئيستين (التحرّتي وصديقه 
الراوي) كانتا محصنتين بطبيعة الحال: ولا يمكن أن يحصل لهما مكروه. لكن 
الوضع ينقلب في الرواية السوداء: إذ يصبح كل شيء يكنا : وصار التحري 
يغامر بصحته. إن لم يكن بحياته. 
لكذ اقتبيف «القها طن :ووب عي الروانه: ذاك اللقق والفووانة 
السوداء على أنه تناقضّ بين قصتين وقصة واحدة؛ وهذا تصنيف منطقي 
وليس وصفا تاريخيا. فالرواية السوداء لم تحتج إلى القيام بهذا التغيير الدقيق 
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لكي تظهر ,و تسوه ككل الستطو» إن الكحدافن لظي موتعه نويه مدنا 
هيدا لضاف الالبكانياات» التق تقذميا" التخلروة فن فالمفين الحددد رورلة حون 
عتفين ل كلق كماريا في الجنس القديم: والاثنان يرمّزان عناصر 
لاتناظرية وعباو م6 م3589 (يجعلانها إجبار ية). لهذا السبب لم تنجح شعرد 5 
الكلاسيكية ع2«ؤنه13551ه نال 0610106م 12 في تصنيفها المنطقفي للأجناس. وم 
تتشكل الرواية السوداء الحديثة حول طريقة تقديم» بل حول الوسط المُّمَدّل؛ 
وحول شخصيات وعادات خاصة؛ وبمعنى آخرء إن صفتها التكوينية 
موضوعاتية عداوتقهمفة؛. وهكذا وصفها في عام ١155‏ مروّجها في فرنسا 
مارسل دوهامل اءصنوطنا2 اءع:ة2: نجد فيها "العنف بكل أشكاله» وبصورة 
خاصة أشكاله الأكثر فظاعة؛ بالإضافة إلى الضرب والقتل". "والأخلاق فيها 
منعدمة كانعدام العواطف الجميلة" "وكذلك هناك الحب - ويُفضّل بهيميا 
والهوى الجامح؛ والكراهية بلا رحمة..." في الواقع» إن الرواية السوداء تقوم 
على هذه الثوابت: العنف», والجريمة البشعة في أغلب الأحيان» وانعدام أخلاق 
الشخصيات. وبصورة إجبارية أيضاء إن القصة الثانية» تلك التي تجري في 
الخا ضيوع" تشيغل: فههنا :مكانا :موك وياء:_ولكن: حذف: القضة الأول لبن حال 
إجبارية» فقد أبقى مؤلفو "السلسلة السوداء" الأوائل على السرّء من أمثال د. 
هاميت :اء تحصو .1 و ر .تشاندلر +016مهط2.0؛ لكن المهم هو أن وظيفته 
صارت ثانوية وتابعة ولم تعد مركزية؛ كما في الرواية ذات اللغز. 

وهذا الحصر للوسط الموصوف يميّز أيضاً الرواية السوداء عن رواية 
0 1 ننقننزه: ع1ء على الرغم من أن الحد بينهما ليس وأظيف 

. يمكن الأخذ بالحسبان أن الخصائص المذكورة حتى الآنء من خطر 
0 ومعركة. تحنادف يننا في رواية المغامرات؛ ومع ذلك فإن الرواية 
السوداء تحافظ على استقلاليتها. ويمكن أن نميّز عدة أسباب لذلك: الامّحاء 
النسبي لرواية المغامرات واستبدالها برواية التجسّس ع20228م1مدء'0 مهصده. ء1؛ 
وكذلك ميل مؤلفيها نحو العجائبي <ناء1ائء5ءم ع1 والإغرأبي 016وم»ه"! 
اللذين يفربانها من رواية الرحلات؛ من ناحية؛ ومن روايات الخيال العلمي 
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1 -وءمونن5 الحالية» من ناحية أخرى؛ وأخيرا هناك نزوع إلى الوصف 
الذي يبقى غريبا افا كوا اللرو > البو ابي قن تسناته إلى لعده الم أن 
الاختلاف فين الأوساط والعادات الموصوفة؛ وهذا بالتحديد ما سمح للرواية 
السوداء بالتشكل . 
وَلَقَق أعلق هو لف تحشر خا اللو ارات البوليسية هو س.س. فان داين 
عمط مها 5.5: في عام عشرين قاعدة يجب أن يراعيها كل كاتب 
للروايات البوليسية يحترم نفسه. وغالنا ما ذكرت هذه القواعد منذ ذلك 
التاريخ (انظر على سبيل المثال كتاب بوالو ه8011 ونارسجاك عتهزعع:12< 
المذكون) ولقد. ألير كير تمن القتازخ بحولهاة:ولنا كنف ل أنوئ أبدا أن أصنقك 
الطريقة التي يجب اتباعهاء بل أن أصف أجناس الروايات البوليسية» فإني 
أرى أن من المفيد التوقف عندها قليلاً؛ ولفد كانت هذه القواعد مسهبة في 
تكليا الأسلي: :ينك تلكيفيريا بالنقاط الفساتي الاقنة: 
١‏ - يجب أن تحوي الرواية تحرياً ومذنباً على الأكثر» وضحية (جثة) 
على الأقل . 
؟ - يجب ألا يكون المذنب مجرما محترفا؛ وألا يكون هو التحري؛ 
ويجب أن يقتل لأسباب شخصية. ْ 
الأ :مكاق للحب في :الرواياتك البوليسية: 
؟ - يجب أن يتمتع المذنب ببعض الأهمية: 
أ- في الحياةء يجب ألا يكون خادما أو وصيفة. 
ب - وفي الكتاب» يجب أن يكون إحدى الشخصيات الهامة. 
ه - يجب أن يُفسّر كل شيء تفسيرا عقلانياء والتفسير الغرائبي غير مقبول. 
5 - لا مجال لحالات الوصف ولا للتحليلات النفسية. 
لكتن دجب الانقان إلى النفاقلة الفالنة كن نا يخضن التسارماقة خول 
القصة: "مؤلف: قارئ - مذلب تحرتي" 
- يجب تجنب المواقف والحلول العادية جدا (ويذكر فان داين عشرة 
أمثلة على ذلك). 
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إذا ما قارنا بين هذه الم ا لبزذاء فيكعت 0 


ا ات ال اللي 0 هذا لتقسيم يتفق اتفاقاً مع 
حقل تطبيق القواعد: فالقواعد التي تتعلق بالموضوعاتء وبالحياة الممثلة 1 
لهذا اارضرا رتسي تخا الروك ذات ا ا لع الأولى) 


الرونات السو داء (القوا. اعد الر ائعغة و الكامسة والساضفة ‏ السابعة» " أما القاعدة 
الثامنة فذات عمومية أكبر). يوجد في القصة السوداءء عمليأء أكثر من تحر 
("ملكة التفاح 65 0166 06ز16 18 لتشستر هايمز 1110265 مع]وء0) وأكثر 
من مجرم (شيء من الكاتو! بوعء:قع :ال" ل ج. ه. تشيز 1.11.006256). 
المجرم محترف بصورة شبه إجبارية» ولا يقتل لأسباب شخصية ("القائل 
المأجور 5مومع ف :ناهد 76)؟ ويضاف إلى ذلك الشفانت ما يكو رعق شررطة 
الخ ع« المنطاك: وني كلكو : فنا بيد ان 'الكفصيرو انك بلقو انيه 
والوصوفات والتحليلات النفسية تبقى مستبعدة. ويجب أن يبقى المجرم إحدى 
الشخصيات الرئيسة. وبالنسبة إلى القاعدة السابعة» فقد فقدت أهميتها مع اختفاء 
القصة المضاعفة. الأمر الذي يعني أن التطوّر قد مس قبل كل شيء الجزءً 
الموضوعاتيء أكثر من مسته للخطاب نفسه (لم يؤكد فان داين على أهمية 
السرء وبالتالي على القصة المضاعفة. إذ لا بد أنه عدّها تحصيل حاصل). 
للوهلة الأولى؛ يمكن أن توجد ملامح تافهة في هذا النوع أو ذاك من 
الرواية البوليسية: بيد أن الجنس يجمع خصوصيات تقع على مستويات 
مختلفة ون الفدووكةد ؤهكةا فاق الروائة السوواع" التي ,رعوقه بعنها كل بها 
يمت بصلة إلى التقنيات الأدبية» لا تحتفظ بمفاجآتها إلى السطور الأخيرة من 
الفصل؛ في حين أن اواك 5ك اللغزء التي تشرعن التقليد الأدبي مُظهرة 
إياه في "القصة الثانية"؛ غالباً ما تنهي الفصل بكشف مفاجئَ بصورة خاصة 
(أنت القاتلء هكذا قال بواريه 66:زه للرواي في دك "قتل روجر أكرويد 
4ء6ى ععع20 ع0 عننررنهن1؟). ومن ناحية أخر ى فإن بعض ملامح 
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الأسلوب في الرواية السوداء تخصها وحدها. تتمّ عمليات الوصف بلا 
إطناب» حتى لو كان وصفا لأمور مرعبة؛ ويمكن القول إنها تتصف 
بالبرودة إن لم يكن بالصفاقة (كان دم جو ينزف كخنزيرء لا يمكن لرجل 

ملبرة 017 يد ق:«هذا :التق كله" جور امن :فلك كوي + "ودزعا للحياة».وداعا 
للحب .. .ناه دمة'! 0161ج ,16 19 نوزلك"). وتقدّم التشبيهات ببعض الفظاظة 
(وصف اليدين "كنت أشعر أن يديه لو اق برقبتي فستجعلان الدم يفرٌ من 
أذني" ج.ه نشيز " أقحب النساء! وء«تصمعة عل وهه0هه". يكفي المرء أن يقرأ 
فقرة من هذا النوع حتى يفهم مباشرة أنه يقرأ رواية سوداء. 

ليس من المستغرب أن ينشأ بين هذين الشكلين المكتلنين اختلافا الغا 
شكل ثالث يجمع بين خصائصهما: رواية التشويق 50506056 4 مهحده: ء1. لقد 
احنفظك: من الررواية "ذاك اللكن ,الس «وبالتسد فصذة: الماكين. .رقص 
الحاضين .والكنها رهسن أن تفصر القصة الثانية على مجرّد كشف للحقيقة. 
وكما في الرواية السوداءء فإن القصة الثانية هي التي تتخذ هنا المكانة 
المركزية. ولم يعد القارئ مهتما بما حدث في الماضي فحسبء, بل بما 
مستكدك نما بعد أنكنا ,اله قيال «عق: المنيتة ل :مظلما رفيا لد هق: المالهنى: 
إذن إن نوعي الاهتمام مجتمعان هنا: هناك الفضول لمعرفة كيفية تفسير 
فذاق المذاكيية هناك التشور بق أيضا : ماذا سيحصل التشخصيات الر 10 


هنا فهي تخاطر بحياتها باستمرار. ولئيل له وظيدة مختلفة عن تلك 7 
كانت له في الرواية ذات اللغزء إنه نقطة انطلاق؛ نظرا إلى أن الأهمية 
الكبرى تتأتى من القصة الثانية: تلك التي تجري في الحاضر. 

تاريخياء ظهر هذا النوع من الروايات البوليسية على مرحلتين: فقد 
ظهرت رواية التشويق كرواية انتفالية بين الرواية ذات اللغز والرواية 
السوداء؛ ووجدت في الوقت نفسه مع هذه. ويتعلق بهاتين الحقبتين نوعان 
فرعيان من رواية التشويق. يمكن تسمية الأول حقبة "التحري الذي يمكن 
النيل منه ع61ه:6مارم عحتاءع6] 16" وهو 0 بصورة خاصة بروايات 
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قاميك وتشاندلن..وخصيضة هذا النوع الرئيسة هي أن القحخرئ يفقد.حضانتة: 
ويُضرب ويُجرح» ويخاطر بحياته باستمرارء إنه باختصبار. مندمج في عالم 
الشخصيات الأخرى, بدلا من أن تيكوية مراقبا مستقلاً له كما هي حال 
الفارئ (لنتذكر تحليل فان داين للتحري - القارئ). لقد جرت العادة أن 
تصنف: :هذه الزوايات على أنها .رواياك سوداء يسيب" الوسط الذئ: قصنفه: 
ولكن يمكن أن نرى هنا أن لها بالأحرى تركيب رواية التشويق. 

والنوع الفرعي الثاني من رواية التشويق أراد أن يتخلص من الوسط 
التفليدي لمحترفي الجريمة» والعودة إلى الجريمة الشخصية في الرواية ذات 
اللغزء مع الانصياع للبنية الجديدة. ونتج عن ذلك ما يمكن تسميته "قصة 
المشبوه -التحرتي". وفي هذه الحالة» ترتكب الجريمة في الصفحات الأولى 
وتحوم شبهات الشرطة حول شخص معين (هو الشخصية الرئيسة). ولكي 
يثبت هذا الشخص براءته عليه أن يجد بنفسه المذنب الحقيقي» حتى لو غامر 
بحياته. من أجل ذلك. يمكن القول» في هذه الحالة» إن هذه الشخصية هي في 
الوقت نفسه» التحرتي والمذنب (في نظر الشرطة) والضحية (المحتملة» للقتلة 
الحقيقيين). وهناك روايات كثيرة بُنيت على هذا النموذج كروايات إيريش 
طون] وباتريك كوينتن منامءع1© 1ج وتشارلز وليامز دصصهن!ا111 وء1تهط© . 

من الصعوبة بمكان أن أقول. إذا كانت هذه الأشكال الثى أتيت على 
وصفها تتعلق بمراحل تطوّر أم يمكنها أن توجد بصورة متزامنة. ونظرا لكوننا 
نستطيع أن نصادفها عند الكاتب نفسه» سابقة الازدهار الكبير للرواية البوليسية 
(مثل كونان دويل 100716 مومه© وموريس لوبلان عصوااع.آ أع0نة321) فإن 
ذلك يجعلنا نميل إلى الحل الثاني» ما دامت هذه الأشكال الثلاثة تتعايش تعايشا 
كاملا اليوم. ولكن من الملاحظ تماما أن تطوّر الرواية البوليسية في خطوطه 
العريضة قد تبع بالأحرى تسلسل هذه الأشكال. ويمكن القول إنه بدءا من لحظة 
معينة» استشعرت الرواية البوليسية بالتقل غير المسوّغ للعوائق التي تشكل 
جنسهاء فتخلّصت منها لتشكل بنية جديدة. لقد نظر إلى قاعدة الجنس بوصفها 
عائقاً بدءاً من اللحظة التي لم تعد تبرّرها البنية العامة. وهكذا صار السر في 
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روايات هاميت وتشاندلر و صرفة. وكخاصيت منه الرواية التي تلت ذلك 
لتتشئ بصورة أقوى هذا الشكل الآخر من الاهتمام الذي هو التشويق» وتركزت 
على وصف الوسط. إن رواية التشويق التي ولدت بعد سنوات الرواية السوداء 
الهامة» استشعرت هذا الوسط بوصفه أمرأ بلا فائدة» ولم تحتفظ إلا بالتشويق 
نفسه. ولكن وجب عليها في الوقت نفسه أن تقوّي الحبكة وأن تعيد تأهيل السر 
القديم. والروايات التي حاولت إهمال السر وكذلك الوسط الخاص بال"السلسلة 
السوداء" مثل: '"أعمال متعمّدة 5م601860 م7:60 لفرنسيس آيلز 1165 وأءصةء2 أو 
"مستر ريبلي إءام81 .71 لباتريسيا هايسميث 1 موطع81 15أءت)دم - قليلة هدا 
بحيث إننا لا نستطيع أن نعدها مُشكلة لجنس مستقل. 
أصل هنا إلى سؤال أخير: ترى ماذا أفعل بروايات لا تدخل ضمن 

تصنيفاتي؟ يبدو لي أنها ليست مصادفة أن يحكم القارئٌ بصورة عادية على 
روايات مثل التي أتيت على وصفها للتو بأنها على هامش الجنسء وبأنها 
شكل وسيط بين الرواية البوليسية والرواية العادية. ومع ذلك إذا أصبح هذا 
الشكل (أو شكل آخر) منبع جنس جديد لروايات بوليسية» فلن يكون ذلك مه 
ضد القصنيت المقترح, بوكما أسلفك: 'لا يولك الحسن الحديد: بالضدرورة من 

نفي الملمح الرئيس للجنس القديم» بل من مجمّع مختلف من الخصائصء؛ دون 
أن يهتم بتشكيل مجموعة منسجمة منطقيا مع الجنس الأول. 
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المسرود البداتي 


الأوديسة 


يَجَري الحديث أخيانا عن مسزوة:بسيط: سليم وطبيعي» عن :مسرود نا 
يعرف عيوب المسرود الحديث. والروائيون الحاليون ينأون عن المسرود 
القديم الجيدء ولم يعودوا يتبعون قواعده لأسباب لم يتم الاتفاق عليها بعد: 
فهل يتم هذا بسبب خلل 516 فطري عند هؤلاء الروائيين؟ أم بسبب 
انشغال عديم الحنوف با رسال 6ع" الأمر الذي يعود إلى طاعة 
عمياء للموضة؟ 

يتمٌ التساؤل عن المسرودات الملموسة التي أتاحت استقراءً كهذا. وفي 
كافة الأحوالء» إنه لمن الأمور المثقفة جدا أن تعاد قراءة الأوديسة 10075566 
ضمن هذا المنظورء الأوديسة هذا المسرود الأول الذي ينذبغي له قبليا 21011 8 
أن يوافق صورة المسرود البدائي موافقة فضلى. في الأعمال الأحدثء قلما 
نجد مثل هذه "الانحرافات" المتراكمة؛ ومثل هذه الطرق التي تجعل من هذا 
العمل كل شيء إلا مسروداً بسيطاً. 

صبورة السيوؤة البدائى' لبببت كيالا اضبطت :مق أجل حاخات الشاين 
إنها مضمرة سواء في أحكام حول الآداب الحالية» كما في بعض الملاحظات 
المقيكرة:وعلاووة ول اعمال الماكني: و إذ ست المحلتوق. غلئ التضوضى 
القديمة إلى علم الجمال الخاص بالمسرود البدائي» فإنهم يعلنون أن هذا الجزء 
أو ذاك غريب عن جسم العمل؛ والأسوأ من هذا هو اعتقادهم بأنهم لا 
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يرجعون إلى أي علم جمال خاص. وبالنسبة إلى الأوديسة تحديداء والتي لا 
نمتلك عنها أي يقين تاريخيء فإن علم الجمال ذاك هو الذي يحدّد قرارات 
المتبخرين حول "الإدخالات 5مه40)ءوم؟ و"المدسوسات 121210012005 . 

من المضجر تعداد قواعد علم الجمال هذا كلهاء لذا سأكتفي بتعداد أهمها: 

قانون محاكاة الواقع عاطةاطدووتهم يلل 1.01 : يجب أن يتوافق كل كلام 
وكل فعل لشخصية ما مع محاكاة نفسية للواقع عدنوأع010طء:]5م ععصةاطصرءئزه - 
كما لو أنه في كل زمان كان قد حكم على مجموعة الصفات نفسها بأنها 
محاكاة للواقع. وهكذا يقال لنا: "لقد عُدَ هذا المقطع بأكبلة: مطنافا عند 
العصر القديم لأن هذا الكلام يبدو أنه لا يستجيب جيدا إلى صورة نوزيكا7") 
28 0111م 1.6 التي. فضلا عن ذلك؛ يصنعها الشاعر ." 

قانون وحدة الأساليب 5/165 غانهد! 06 زه.1: الغث والثمين لا يمكنهما 
أن يمتزجا. وهكذا سيقال لنا إن المقطع الفلاني "غير المناسب" يجب أن يُعَدَ 
بطبيعة الحال فقطها محشو ا . قانون أولوية الجاد عددوةةة دل 6اتاهلام 18 ع0 أم.آ: 
كل رواية مُضحكة لمسرود ما تتبع زهنيا روايته الجادة؛ أولوية زمنية أيضا 
للجيد على السيئ: والرواية التي سنحكم عليها اليوم بأنها الأفضل هي الأقدم. "لقد 
قد دخول تيليماك 1616:3016 على مينيلاس 26606135 بدخول أوليس ©6و5ذالآ 
على ألكينووس 05 الأمر الذي يبدو أنه ندل علس أن رحلة تيليماك قد 
ألفت بعد المسرودات عند ألكينووس " 

قانون عدم التنافقض 202-02112010 12 06 101 1.2: (حجر الزاوية لكل 
نقد متبحر): إذا ما نتج عدم تو افق مرجعي 1616101116 ا عن 
رصف مقطعينء فإن أحدهما على الأقل غير أصلي امع لطأ ةما 
(موضوع): فالمرضع تسَمّى أوريكليه ءهاءنببظ في الجزء الأول من الأوديسة. 


)١(‏ نوزيكا هي ابنة ألكينووسء ملك الفياسيين» وهي التي أنقذدت أوليس من الغرق» 
وصحبته إلى والدها فأحسن وفادته. أحبته فيما بعد» ولكنه لم يتزوجها وفاءً لزوجته 


بنيلوب. وظهرت صورها معه في عدة أعمال فنية. (المترجم) 
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وتسمّى أورينوميه 0066متردا1 في الأخيرء إذن للجزتين مؤلفان مختلفان. 
وبحسب المنطق نفسه. لا يمكن أن يكون دوستويفسكي 100510167511 قد كتب 
جزأي المراهق 180401656606. - قيل عن أوليس إنه أصغر سنا من نستور 
6 والتقى بإيفتوس 100:05 في أثناء طفولة نستور: فكيف يمكن ألا يكون 
هذا المقطع محشوا؟ وبالطريقة نفسهاء يجب أن نستبعد عددا ا ن صفحات 
ؤاية"يكنا عن الزمن المفقود دلالاءم 5م022ع1 1ال عاء1عاءعة: 13 ى" بوصفها غير 
حقيقية إذ يتبيّن أن للشاب مارسيل عدة أعمار فى الفترة نفسها من القصة. أو 
أيضاة "في .هذه الآبيات. نتفزات: إلى التركيية. الحرقاء الحدوز,طويل» إذ: كيك 
يمكن لأوليس أن يقول إنه ذاهب للنوم؛ في حين تمّ الاثفاق على أن يسافر في 
اليوم نفسه؟" وكذلك فإن للفصول المختلفة من "مكبث طاعماءة]/" مؤلفين 
مختلفين» لأننا نعلم في الفصل الأول أن لليدي مكبث أولاداء وفي الفصل 
الأخير نكتشف أنها لم تلد قط. 

المقاطع التي لا تتفق مع مبدأ عدم التناقض هي مقاطع غير حقيقية؛ ولكن 
ماذا إذا كان هذا المبدأ نفسه كذلك؟ قانون عدم التكرار -دمه 12 عل أه1 2.آ 
00 - (من أصعب ما يمكن تصديقه أن بالإمكان تصور قانون جمالي 
كهذا): في نص حقيقي لا توجد تكرارات. "المقطع الذي يبدأ هنا يُكرّر للمرة 
الثالثئة مشهدَ الطاولة الصغيرة والإسكملة اللتين قذفهما أنتينووس 40602005 
وأوريماك عدمة سيط سابقا على أوليس...إذن من الممكن أن يبدو هذا المقطع 
مشبوها بحق" وبحسب هذا المبدأ يمكن أن نقتطع نحو نصف الأوديسة على أنه 
"مشبوه. أو أنه "تكرار صاده" رومع للك من الصعب أن نتصوّر وصف ملحمة 
لا يحوي التكرارات» ما دامت هذه مكوتة للجنس الملحمي. 

قانو: ن عدم الاستطر اد عل"زووعع304-01 101 1.3: كل استطراد في الحدث 
الوكين مضناف كفا علن نيد مولفته خرن "من البيت 777 حتى البيت 7/85 
يتدخل مسروذ طويل يتعلق بوصول غير متوقع لشخص يُدعى تيوكليمن 
116 برقه ايننا بنسبه بالتفصيل. هذا الاستطرادء وكذلك المقاطع 
الأخرى المتعلقة ب تيوكليمين فيما بعدء قليلة الفائدة لسيرورة الحدث الرئيس " 
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أو أكثر من ذلك: "ذلك المقطع الطويل الذي تحويه الأبيات 5515 -555 الذي 
يعذه فيكتور بيرار 86,3120 1من1/؟ كوا في (مقدمة الأوديسة» الجزء الأول» 
ص 407) لا يبدو للقارئ اليوم استطرادا غير مفيد فحسبء بل هو غير ملائم 
أيضاء لأنه يعلق المسرود في وقت حرج. ويمكننا أن نستأصله من السياق بلا 
صعوبة لنفكر في ما سيبقى من رواية "تريسترام شاندي 500 11151" 
إذا ما استؤصلت منها كل الاستطرادات التي تقطع المسرود قطعاً مزعجاً جداً"! 

لا ريب في أن براءة النقد المتبحّر مزيّفة؛ لأن هذا النقد يطبّق؛ بوعي 
أو يعبر وعيء على كل مسرود معايير قامت انطلاقا من مسرودات خاصة 
حول ما هي). ولكن هناك شبهة أعم يجب صياغتها: ذلك أنه لا يوجد 
"مسرود بدائي". وليس هناك من مسرود طبيعيء بل هناك خيارٌ وبناء يسبقان 
دائما ظهوره. فالقصة خطاب وليست سلسلة من الأحداث. ولا يوجد مسرود 
"نظيف" مقابل مسرود "مصوّرا"'". فكل أنواع المسرودات مصوّرة. وحدها 
الأسطورة تنتمي إلى المسرود الخاص؛ وهي في الواقتع تصف مسرودا 
مضاعف الصتور: الصورة الإجبارية تتبعها صورة أخرى يسمّيها دي مارسيه 
5ن 120 "المصحّح 6ناءع02ه 36: إنما الصو موجودة هنا لكي تخفي 
وجود صور أخرى. 

قبل الغناء: 

لنتفخص الآن بعض خصائص المسرود في الأوديسة. ولنحاول أولا أن 
نصف أنواع الخطاب الذي يستخدمه المسرودء والذي نجده في المجتمع الذي 
تضلفة التصددةن أكيما تر هات : و خخياتصدهها نختلفة -جذا يفيف اننا شاعنا 
إذا كانا ينتميان حقا إلى الظاهرة نفسها: وهما الكلام -الحدث ممناءة-ء1مدم 12 
والكلام - المسرود 6أع6-»3:01م 18. 

الكلام -الحدث: المقصود هنا دائما هو القيام بفعل ليس هو مجرّد تلفظ 
0 هذا الكلام. وهذا الفعل مصحوب بصورة عامة ب خطر 


)١(‏ المقصود هنا الصورة البيانية. (المترجم) 
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بالنسبة إلى من يتكلم. مَّن يتكلم يجب ألا يخاف: ”7الرعب يتملكهماء ووحده 
أوريماك ودوددصبظ وجد ما يرد به عليه"). الورع يتناسب مع الصمتء. 
والكلام يرتبط بالتمرد (يجب أن يمتنع الإنسان عن الكفرء بل يجب عليه أن 
يتمتع صامتا بالهبات التي ترسلها الآلهة.") 

وأجاكس +42 الذي يتحمّل مخاطر الكلام يموتء معاقبا من الآلهة: 
"لقد فرّء على الرغم من كره أثيناء ولو لم ينطق ويقوم بهروب مجنون: قال 
إنه فر إلى أعماق البحار عم عن الآلهة! سمعه بوزيدون مهل1هوه2؛: كما 
لو أنه كان يصرخ بأعلى صوته. سرعان ما أمسك شوكته الثلاثية بيديه 
القويتين وشق إحدى هذه الجيريات 1405:©. بقيت الكتلة واقفة» ولكنّ جزءا 
منها سقط .في البخز» بوعتدها كين أحاكين:لكي يظاق كتره:فكفلته المرحة 
في البحر الشاسع " 

ويُترجم انتقام أوليس كلهء الذي تتناوب فيه الحيل مع الجرأة؛ بسلسلة 
من الصّموت والتكلمات» لأن الصموت كانت مطلوبة من عقله؛ والتكلمات من 
قلبه. أنذرثة أثينا لدى وصوله إلى إيثاكا 1:0296: "لا تنبس بكلمة! يجب أن 
تتحمّل كثيراً من الشرورء وأن تتوقع كل شيء»؛ حتى العنف ؟ يجب على 
أوليس أن يصمت لثلا يتعرّض للخطرء ولكن إذا تبع نداءات قلبه, فإنه يتكلم : 
"يا راعي البقرء ويا راعي الخنازيرء هل لي أن أقول لكما كلمة؟ ...أم من 
الأفضل لي أن أصمت؟ إني أطيع قلبي وأتكلم," ربما كان هناك كلام إيمان لا 
يرهن للحطن» اولكن .من :حيث المبدأ» إن الكلام. يغني الإقدافة والخرأة: 
وهكذا رد على كلام أولوس“ الذي لد ايخل من الاختراء لمخاطبه: "أيها'البائس: 
سوف أعاقبك حتما! انظروا إلى هذا اللسان! أجئت تتشدّق هنا أمام هؤلاء 
الأبطال حديها! ا نك لا تخاف"" إلخ. ومجرّد أن يجرؤ أحدهم على الكلام 
يبرر الإثبات: "أنت لا تخاف|" 

وانتقال تيليماك من المراهقة إلى الرجولة موسوم كليا تقريبا بأنه بدأ 
يتكلم: "استغرب الحتيع ». و أنتاتهد تبكر ويسة في شفاههم» أن يجرؤ تيليماك 
على التكلم معهم بهذا الصوت العالي" الكلام يعني تنكب المسؤولية؛ وبالتالي 
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التعرض للخطر أيضا. وحده زعيم القبيلة يملك الحق في الكلام» أما الآخرون 
فيخاطرون بالكلام على مسؤوليتهم . 

إذا كان الكلام - الحدث معدودا قبل كل شيء على أنه خطرء فإن الكلام - 
المسرود هو فن - من ناحية المتكلم» وكذلك هو مئعة بالنسبة إلى المتكلمين. لا 
تترافق الخطابات هنا مع المخاطر القاتلة» بل مع الأفراح والملذات: "فلتذهبوا في 
هذه القاعة إلى متعة الخطاب كما إلى أفراح الاحتفال!" "تلكم هي الليالي التي لا 
تنتهيء الليالي التي تترك وقتا للنوم ووقتاً لمئعة القصص"" 

مثلما كان زعيم شعب من الشعوب تجسيدا لأول نوع من الكلام؛ فإن 
عضوا آخر من المجتمع هنا يغدو بطله بلا منازع. إنه الشاعر المنشد 
(الآيد'") 12806. يتوجّه إعجاب الجميع إلى الشاعر المُنشد لأنه يجيد القول 
تمامأء فهو أهل للأمجاد العظيمة: "إنه كذلك بحيث إن صوته يضعه في 
مصاف الخالدين"؛ وإن الإصغاء إليه لسعادة. لا يُقدم المستمع أبدآ على انتقاد 
فكواق الإنشاد بل يعلق .على ف الشاعن المفد :وصيركه فقط:,ربالمقابل» من 
غير الوارد أن يُقابَل تيليماك 1616:3006 الذي صعد المنصة في الأخور ا(" 
4 لكي يتكلم بملاحظات حول نوعية خطابه. هذا الخطاب شفاف ولا 
د القعل لآ طلى مرجفهة ابنسن الواعظ أنت للأغوراء وأنت سريع الغضب! 
... اترك مشاريعك وأحاديتك الشريرة هنا يا تيليماك!" إلخ. 

يجد الكلام - المسرود تصعيده 23808:ناطنه في غناء السيرينات 
(الحوريات) 65مغ:ز5 15 الذي ينتقل في الوقت نفسه إلى ما بعد التفرّع 
الأساس 6256 06 ونسهه01050 12. للسيرينات أجمل أصوات على وجه 
الأرضريه وكنافهق :هن الأعذية نوق أن مكلف كتير عق كنا الشهر ان 


)١(‏ الكلمة مشتقة من كلمة 201405 اليونانية وتعني "مغني": والمقصود بها الشاعر الملحمي 
المُنشد في اليونان البدائية» ويُعدَ هوميروس نفسه أهم وآخر "الآيدين". (المترجم) 
)١(‏ الأغورا هي الساحة الواسعة في اليونان القديمة» وكان فيها محلات تجارية ومحاكمء 
وكان فيها مجلس الشعب. (المترجم) 
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المنشدين: "هل رأيت الشعب وهو ينظر إلى الآيد مُلِهَما من الآلهة من أجل 
فرح الناس؟ ما دام يغنيء فهم لا يفعلون إلا الإصغاء إليه» دوما" ولا يمكن 
مغادرة الآيد وهو يُنشدء والحوريات هن كالآيد الذي لا يتوقف عن الغناء. 
غناء الحوريات إذن هو درجة سامية من درجات الشعرء ومن فن الشاعر. 
ولنتذكرء على وجه الخصوصء الوصف الذي يصفهن به أوليس. عمّ يتحدث 
هذا الغناء الذي لا يقاوم؟ هذا الغناء الذي يُفني البشر الذين يستمعون إليه من 
فرط عظمة جاذبيته؟ إنه غناء يعالج بنفسه. والحوريات لا يقلن إلا شيئا 
واحدا: هو أنهن مستغرقات في الغناء! "تعال إلى هنا! تعال إلينا! يا أوليس 
الممدوح! يا شرف بلاد أخاثيا #تهداء1.4 !..كف عن ترحالك؛ وتعال اسمع 
شدونا! ما من سفينة سارت بمحاذاة رأسنا قط إلا وأصغت إلى الألحان العذبة 
التي تخرج من بين شفاهنا." أجمل الكلام هو الكلام الذي يُقال. 

وفي الوقت نفسه» هو كلام يساوي أعنف الأفعال على الإطلاق. قتل 
(النفس): من يصغ إلى غناء الحوريات لا يمكنه أن يبقى حيا: الغناء يعني 
الحياة إذا كان الاستماع يساوي الموت. وتقول التعليقات على الأوديسة: "تفيد 
وزوائة تشاكوه لللسطوو تندانوق نكن اتسين ين أعلن: ١‏ المتكون كيدا بعد 
مرور أوليس بهن" وإذا كان الاستماع يعادل الحياة» فإن الغناء يعني الموت. من 
يتكلم يلق الموت إذا فر منه من يصغي إليه. الحوريات يُفقدن المصغي إليهن 
حياته» وإلا فقدن هن حياتهن. 

وفي الوقت نفسه. إن غناء الحوريات هو هذا الشعر الذي يجب أن 
يختفي لكي يكون هناك حياة» وهذا الواقع الذي يجب أن يموت لكي يحيا 
الأدب. يجب أن يتوقف غناء الحوريات لكي يتمكن غناءً عن الحوريات من 
الظهور. لو لم يهرب أوليس من غناء الحوريات» ولو أنه قضى إلى جانب 
صخرتهنء لما عرفنا غناءهن: كل أولئك الذين كانوا قد سمعوه ماتوا به ولم 
يتمكنوا من نقله ثانية. وأوليس الذي حرم الحوريات من الحياة» منحهن الخلود 
بوساطة هوميروس. 


-/ا” - 


الكلام المموه: 

إذا ما سعينا إلى اكتشاف الخصائص الداخلية التي تميّز نوعي الكلام لتبتى 
لنا تناقضان مستقلان. الأول» في حالة الكلام - الحدث؛ يتم رد الفعل على 
المظهر المرجعي للملفوظ 1600006 (كما رأينا ذلك مع تيليماك)؛ وإذا تعلق الأمر 
بمسرودء فإن الخطاب كخطاب هو ما يحفظه المتحاورون. يُنظر إلى الكلام - 
الحدث كخبر؛ ويُنظر إلى الكلام - المسرود كخطاب. ويبدو الثاني متناقضا: إذ 
نجد الكلام - المسرود تعلق بالصيغة الحضورية 0025121114 »22006 »1 للخطاب» 
فض حين أن الكلام - الحدث كا بالصيغة الإنجازية 6ه دمتعم »7200 ه1. 
في حالة الكلام - الحدث تتخذ عملية التلفظ أهمية قصوىء وتصبح العامل 
الأساس للملفوظ؛ أما الكلام - المسرود فإنه يذكر شيئا ليس هو. تترافق الشفافية 
مع الإنجازيء وتترافق الكتامة مع الحضوري. 

ليس غناء الحوريات هو الوحيد الذي يخلط هذا التصوير المعقد أصلاء 
بل يُضاف إليه مستوى كلامي آخرء واسع الانتشار في الأوديسة» يمكن أن 

نسمّيه: "الكلام المموّ". وهو الأكاذيب التي كانت كدو الشخصيات. 

يشكل الكذب 55 من فئة أعم هي فئةٌ كل كلام غير ملادُم 
نول وهكذا يمكتنا أن تدنين الل الخطاب» إذ يتم “الكنادف جلي بين 
المرجعية عهمع:656: 13 والمرجع الخارجي 7656:6066 م21 بين المعنى 
والأشياء. وإلى جانب الأكاذيب نجد هنا الأخطاءء والتوهّم عم«كهامة عكء 
والعجائبي <ناة726107111 ع1. وما إن نعي هذا النوع من الخطاب حتى ندرك 
مقدار هشاشة المفهوم الذي شكل المرجعٌ الخارجي بموجبه دلالة خطاب. 

تبدأ المصاعب عندما نبحث عن نوع الكلام الذي ينتمي إليه الكلام 
المختلق في الأوديسة. فهو من ناحيةء لا يمكنه أن ينتمي إلا إلى الكلام 
الحضوريء إذ وحده الكلام الحضوري يمكنه أن يكون 22 أو خاطتاء 
بينما يفر الكلام الإنجازي من هذا الوصف. ونجد من ناحية أخرىء أن الكلام 
من أجل الكذب لا يعادل الكلام من أجل الإثبات» بل من أجل الفعل: كل كذب 
هو بالضرورة إنجازي. والكلام المموّه هو في أن واحد مسرود وحدث. 
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الحضوري والإنجازي يُوْوَلان باستمرارء ولكن هذا التأويل لا يلغي 
التناقض بحد ذاته. في داخل الكلام - المسرود نرى الآن قطبين متمايزين 
على الرغم من أن الانتقال من أحدهما إلى الآخر ممكن: فمن ناحية» هناك 
غناء الت المنشد؛ ولا أحد يتحدث أبدا عن صدق أو كذب في غنائه؛ وما 

يستبقى المستمعين هو الملفوظ نفسه. ومن ناحية أخرىء فإننا نقرأ الحكايات 
القصيرة المتعدّدة التي ترويها الشخصيات طوال القصة؛ دون أن تغدو هذه 
الشخصيات منشدة. تبيّن هذه الفئة من الخطاب درجة في مقاربة الكلام - 


الحدث: : يبقى الكلام هنا حضورياء ولكنه يتخذ أبيضنا نذا آخر هو يُعد الفعل. 
كل قصة 'تروى" لكي اتكام. كدف .معكدا ,يتعذى" ملئهة 'المستمعين: :فقط. 
الحضوري مُتَضْسَنٌ ) هنا في الإنجازي. ومن هنا تأتي القرابة العميقة بين 
المسرود والكلام المزيّف. الكذب يُلامس ذانين ما دمنا في أداء المسرود. !| 
قول الحقائق يعني الكذب تقريباً. 

إننا نجد هذا الكلام على طول الأوديسة (ولكن على صعيد وحيد فقط: 
الشخصيات تكذب إحداهن على الأخرى؛ أما الراوي فلا يكذب علينا. 
ومفاجات الشخصيات ليست مفاجآت لنا. وحوار الراوي مع القارئ لا يشبه 
حوار الشخصيات فيما بينها.) ويُشار إلى ظهور الكلام المموّه بمؤشر خاص: 
ألا وهو أن يُستنجد بالحقيقة بصورة ضرورية. ْ 

يسأل تيليماك: "أجيبيني بلا تزييف؛, ونقطة نقطة» ما هو اسمك ومن هو 
شعبك وما مدينتك وما أصلك؟..." أجابت أثيناء الإلهة ذات العينين الزرقاوين: 
"نعم» سوف أجيبك بلا تزييف» اسمي منتيسء» ويشرفني أن أكون ابن الحكيم 
أنكيالوسء وأنا آمر جذافي تافوس الطيبين"" إلخ. 

وكذلك فإن تيليماك نفسه يكذب على راعي الخنازيرء وعلى أمه لكي 
يخفي وصول أوليس إلى إيثاكا؛ ويُرفق كلماته بعبارات من قبيل: "أدب 
كلامي الصريح": "وهذه هي الحقيقة دائما يا أماه." 

ويقول أوليس: "أنا لا أطلب يا أوميوس ع6د8 إلا قول الحقيقة كلها 
مباشرة إلى بنيلوب 6م560610 الحكيمة» ابنة إيكار" وتأتي حكاية أوليس فيما 
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بعد أمام بنيلوب. وكلها كذب. وكذلك عندما يلتقي أوليس أباه لايرت 6 2.آ 
فيقول له: "نعم» سوف أجيبك على ذلك بلا تزييف " ثم تأتي أكاذيب أخرى 

إن ذكر الحقيقة هو علامة الكذب. يبدو أن هذا القانون قائم إلى درجة 
أن راعي الخنازير أوميوس استنتج منه النتيجة التالية: للحقيقة هيئة الكذب 
لدية: لقد رؤى له أوليين. قضة حياتة» فكان كلامه مختلقا يأكمله؛( ومسيوقا 
باستمرار بعبارة: "سوف أجيبك بلا تزييف") إلا في تفصيل وحيد: هو أن 
أوليس لا يزال على قيد الحياة. لقد صدّق أوميوس كلامه كله» وأضاف: "ليس 
هناك إلا نقطة واحد مختلقة. لاء لاء أنا لا أصدّق الحكايات عن أوليس! على 
أية حال» لم هذه الأكاذيب الكبرى؟ لقد غلمت تماماً بعودة المعلم! إن كراهية 
الالية كمه هس" " إن الجزء الوحيد من الحكاية الذي يعده خاطئاء هو 
الجزء الوحيد غير الخاطئ. 


مسرودات أوليس: 

نرى أن الأكاذيب تظهر في مَعَظم الأحيان في مسرودات أوليس. وهذه 
المسرودات كتيزة.وتغطى جرءا كيرا مف الأوئيسة:- إذن الأودسة البستك 
مسرودا من الدرجة الأولى» إنها مسرودٌ لمسرودات» وهي تقوم على علا 
بين المسرودات التي ترويها الشخصيات. مرة أخرى. لا شيء فيها 5" 
وطبيعي. وعلى هذا المسرود البدائي» على ما يبدوء أن يُخفي طبيعته كمسرود؛ 
في حين أن الأرطيينة تظهر ذلك ار م المسرود 2 ع 
200 أوليس بالضبط. وفي ل هذا التمثيل 
حدوده. إن ذكر عملية التلفظ مه6ةنءدممة'ل وغ100م داخل الملفوظ نفسه هو 
إنتاجٌ ملفوظ يجب أن تقال عملية تلفظه دائماً. إن المسرود الذي يتحدّث عن 
إيداعه الخاض به لا يمكن أن ينقطع أبداء إلا ا لا إذ يبقى دائماً هناك 
مسرود يجب أن يُروىء ويجب أن تروى دائماً كيفية ظهور هذا المسرود الذي 
هو في طور القراءة أو الكتابة. الأدب بلا نهاية» بمعنى أنه يحكين رودا م 
نهاية له» هو مسرود إبداعه الخاص. إن جهد المسرودء جهد الكلام عن النفس 
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بتفكير ذاتي 22010-1611©<105 لا يمكنه إلا أن يكون إخفاقا ؛ وكل إعلان جديد 
ل إلى تلك السماكة التي تخفي عملية التلفظ. 2 هذا 


الثُوار اللانهائي إلا إذا اكتسب الخطاب كتامة كاملة: في تلك اللحظة» يُقال 
الخطاب دون أن تكون هناك حاجة للكلام عن النفس. 

إن أوليس له بسن 0 6 في ل 0 لني يرويها 
قصة حياته 1400 تخي القطية قاو قد ملق الذي هو مختلف دائماً: 
ألكينووس (مسرودنا المرجعي) وأثينا وأوميوس وتيليماك وأنتيوس وبنيلوب 
ولايرت. إن كثرة هذه المسرودات لا تجعل أوليس تجسيدا حيا للكلام المختلق 
ل يُحدّد 5 بنق بنقطة وصوله: إنه يقوم ببرير الووضع الراهن. وهذه 
ل ا ا يجب أن تنتهي 
بدا "أنا - هنا اا 0 اختلفت اشرو 0 يعني أن 0 التي 
دب اليس امور غناه ع ذلك» في الحالات الأخرىء. 5000-8 
وكيا اماك الجالية 5 بد أن يبرر امسو 0 تلك الحالات. يجب 
000 ارفك ناما مترف بلك شيورد ان لاحقف. إذ إن الثابت 
الوحيد فيها هو نقطة الانطلاق وليس نقطة الوصول. هنالك» الخطوة ليع الأمام 
هي خطوة في المجهولء والاتجاه المطلوب اتباعه هو موضع تساؤل في كل 
حركة جديدة. وهناء نجد أن نقطة الوصول هي التي تحدّد الطريق التي يجب 
الماضي بالحاضرء بل يربط الحاضر بالمستقبل. 

هناك أوليسان اثنان في الأوديسة: أحدهما يعيش المغامرات» والآخر 
يرويها. ومن الصعب القول من منهما هو الشخصية الرئيسة. أثينا نفسها ينتابها 
الشك: "أيها المطرئز الأبدي المسكين! الذي لا يجوع إلا للحيل!... تعود إلى 
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البلاد ولك 3 تفكر إلا بحكايات قطاع الطرق. وبالأكاذيب الأثيرة إلى قلبك منذ 
طفولتك.." وإذا أطال أوليس المكوث ذا عن بلاده؛ فليست هذه هي رغبته 
العميقة» بل إن رغبته هي رغبة الراوي (من الذي يروي أكاذيب أوليس؟ أهو 
أوليس أم هوميروس؟) والراوي يحب أن يروي. لا يريد أوليس أن يعود إلى 
إيثاكا لكي تتمكن القصة من الاستمرار. إن موضوع الأوديسة ليس عودة 
أوليس إلى إيثاكا ؛ فهذه العودة هيء على العكسء موت الأوديسة» ونهايتها. بل 
إن موضوع الأوديسة هو الحكايات التي تشكلها الأوديسة؛ إنه الأوديسة نفسها. 
لذا فعندما عاد أوليس إلى بلاده لم يكن يفكر بهاء ولم يسرّه ذلك؛ إنه لا يفكر إلا 
"بحكايات قطاع الطرقء وبالأكاذيب". إنه يفكّر بالأوديسة. 


مستقبل نبوئي: 

مسرودات أوليس الكاذبة هي شكل من أشكال التكرار: خطابات مختلفة 
تخفي مرجعية متطابقة. وثمة شكل آخر من أشكال التكرار يشكله الاستخدام 
الخاص جدا الذي تعرفه الأوديسة؛ والذي يمكن أن تصمية ننواقها 6 ام 10م . 
ومن جديد هناك تطابق ف فى المرجعية؛ ولكن إلى جانب هذا التشابه» هناك 
تعارض تناظري أيضا: إنها هنا ملفوظات متطابقة تختلف عمليات تلفظها ؛ 
وفي حالات الكذبء. إن عمليات التلفظ هي التي كانت متطابقة» والاختلاف 
يكمن بين الملفوظات. 

يقترب المستقبل النبوئي للأوديسة أكثر من صورتنا الاعتيادية للتكرار. 
ويظهر هذا الشكل السردي ة في أنواع مختلفة من التكرارات؛ وهو مدعوم دائما 
بوصف للحدث المنجز والذي تمّ توقعه سابقا . وهكذا فإن معظم أحداث الأوديسة 
مروية عدة مرات (فقد تمَّ توقع عودة أوليس أكثر من مرة). ولكن هذين 
المسرودين للأحداث نفسها ليسا في المستوى نفسه؛ إنهما يتعارضانء داخل هذا 
الخطاب الذي هو الأوديسة» كتعارض خطاب مع الواقع. ويبدو المستقبل داخلاً 
عزلاء كج جنيع هله الففل"(الرأخرض »فى ها رضن كداة بجنا كاب اراق 
والشيعع الكارحي وحفو شاد الس نيدو لكر حف] لتولكق الخطاتة أما 
الحاضر والماضي فإنهما يرجعان إلى فعل ليس هو الخطاب نفسه. 
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ومدق ماكر اج ت#اويهات” كتيرزة: بو الكل «المينتفيل: 'البوفي :ولا مين 
وجهة نظر حالة الفاعل في الملفوظ أو وضعيته. أحيانا هناك آلهة تتحددّث 
في المستقبل» إذن هذا المستقبل ليس افتراضاء بل هو يقين» وما تنوي فعله 
سيتحقق. تلك هي الحال مع سيرسه 1206© أو كاليبسو «وملاة© أو أثينا 
اللواتي يتوقعن لأوليس ما سيحدث. وإلى جانب هذا المستقبل الإلهي هناك 
المستقبل النبوئي للبشر: إذ يحاول هؤلاء أن يقرؤوا العلامات التي ترسلها 
الالهة إليهم. وهكذا يمر نسرّ فتقف هيلين وتقول: "هذه هي النبوءة التي 
ألقاها أحد الآلهة في قلبي وسوف تتحقق. ..سوف يعود أوليس إلى .بلاذه لكي 
ينتقم..." وهناك تأويلات بشرية أخرى كثيرة لعلامات إلهية منتشرة في ثنايا 
الأوديسة. 00 إن البشر أنفسهم هم من يصوارون مستقبلهمء وهكذا فإن 
أو ليس في بداية النشيد 2,١1‏ يتصور المشهد الذي سيأتي بعد قليل تأذق 
تتصبيلاتة, وهنا ترة أبضنا تعفن الكلفات الكيزوونة. 

توفعاك الذلية :ووو اه العر افر 'واقصيو واف 'البشوه؟ كل :18 -يتحدق 
ويبدو صحيحاً. المستقبل النبوثئي لا يمكن أن يكون خاطئاً. ومع ذلك: هناك 
حالة يحدث فيها هذا التشابك المستحيل: عندما يلتقي أوليس بتليماك أو 
ببنيلوب في إيثاكاء يتوقع أن أوليس سيعود إلى موطنه ويلتقي بأهله. لا يمكن 
انسل ل أن يكون عقاطنا 1151 كازرما نر فم صكيه : صبهيدا من كبن 

وهناك سلسلة أخرى من التقسيمات الفرعية تقدمها لنا علاقات 
المستقبل مع هيئة الخطاب. المستقبل الذي سيتحقق في الصفحات السابقة 
ليس إلا وها من الأنواع: لنسمّه المستقبل الاستشرافي 6014م205م عنطنة 16. 
وإلى جانبه هناك المشتيسن الاسترجاعي 1ناءءم160:05 كناانظ 1؟ وشيم الحالة 
التي يُروى لنا فيها حذت دون التواني عن التذكير بأنه كان متوقها سلفا. 
وهكذا عندما عَلمَ السيكلوب عم09»10 16 أن جلاده هو أوليس قال: "آه! يا 
ويلي! إني أوراق التوئدة “غر افا اللتهور” “تتحدق | بلق توقع لي ما قد يحصل 
لي تماماء وبأني سوف أصبح أعمى على يدي أوليس..." وكذلك عندما رأى 


7 شعرية النثر -.م؟ 


ألكينووس سفنه تبحر أمام مدينته» قال: "يا للمصيبة! إني أرى نبوءة أبي منذ 
زمن بعيد 00 " إلخ - كل حدث لاخطابي 1517نله200-015 ليس إلا 555 
للخطابء وما الواقع إلا تحقيق. 2 

يؤثر هذا اليقين في تحقق الأحداث المتوقعة تأثيراً عميقاً في مفهوم 
الحبكة. إن الأوديسة لا تحوي أية مفاجأة» وكل شيء قد قيل سلفا؛ وكل ما 
قيل حصل. وهذا يضعها في تناقض كبير مع المسرودات اللاحقة» إذ تلعب 
المفاجأة دوراً أكثر أهمية بكثيرء وحيث نحن لا نعرف ماذا سيحدث. أما في 
الأوديسة؛ فنحن لا نعرف ما سيحدث فحسبء بل إنه يُقال لنا بكل لامبالاة. 
وهكذا نقرأ عن أنتينوس: "إنه هو أول من سيذوق طعم السهام التي سيطلقها 
أوليس العظيم." إلخ. هذه الجملة التي تظهر في حديث الراوي هي جملة 
غير واردة في رواية أحدث. وإذا ما أصررنا على أن نسمّي الخيط 
المتتابع من الأحداث في القصة حبكة» فذلك من باب التسهيل فقط. فيم 
تشترك حبكة السببية 1]6ادوددده 6ل ودع6]م:! التي اعتدنا عليها مع حبكة 


المقدّر مه1)همناوء60:م ع0 عنع تعخمة"! في الأوديسة؟ 
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ل 5 
البشر - المسرودات 


4 آلف ليلة وليلة 


"ما "هن اللتخضية" إن له "تكن :تحديدا' للحدث .وما" الحديف: إن لم :يكن 
إيضاحا للشخصية؟ وما اللوحة أو الرواية إن لم يكونا وصفاً للطباع؟ وعن أي 
شيء آخر نبحث فيها؟ وماذا نجد فيها؟" 

فكرتان عامتان تظهران في هذه التساؤلات التي أطلقها هنري جيمس 
95 :211601 وهي موجودة في مقالته الشهيرة "فن الخيال 00اء2 2ه تنه ع1" 
(1885): الفكرة الأولى تخص العلاقة السرمدية بين مكوني المسرود المختلفين: 
الأتخضيياف :و الحدف افليين :متاك ف تخصكة لذ حدية اعرذ .حدف ستول 
عن الشخصية. ولكن بصورة مفاجئة» تظهر فكرة ثانية في الأسطر الأخيرة: 
صحيحٌ أن هذين المكونين مرتبطان ارتباطا وثيقاء بيد أن أحدهما أهمّ من الآخرء 
وأعني: الشخصيات. أي الطباع؛ أي علم النفس 059200010816 13. فكل مسرود 
هو"وصف للطباع," 

من النادر لان #التحظ: خالة كهذه من مركزية الذات عصدوممععمعة 
الصرفة التي تعد من الشمولية عددذذلوومعامن. إذا ا ل جيمس النظري 
مسروداً يخضع كل شيء فيه لعلم نفس الحمياف يمن الصعب تجاهل وجود 
تقليد ادي كامل لا تكون فيه الأحداث مجرد "إيضاح' للشخصية؛. بل على 
العكس» إن الشخصيات خاضعة للحدث؛ أوء من ناحية أخرىء. إن كلمة 
"شخصية" تدل على شيء مختلف تماما عن انسجام نفسي أو وصف للطباع. 


ه90 0 


يمكن أن ننظر إلى هذا التقليد الذي 232 الأوديسة والديكامير ون 6100 تتتدءة10 ء1 
وألف ليلة وليلة 5إاناه عدن ؛أه 116زم: والمخطوط الذي عثر عليه في سرقسطة 
©6056 بعض أشهر تمظهراته» على أن بال أنموذجية 6أزصنا-كةه من من 
اللانفسوية ع«مونعه1هطء:ووم-12 الأدبية. 


لنحاول أن نتفخص المثالين الأخيرين!'! عن كثب. 

عند الكلام عن كتب مثل ألف ليلة وليلة يُكتفى عادة بالقول إن 
التحليل الداخلي للطباع غائب عنهاء وإنه ليس فيها وصف للحالات 
النفسية؛ ولكن هذه الطريقة في وصف اللانفسوية لا يعدو كونه تحصيل 
سام تمن 1ه وفك نقذ لاهو ة برس نكن :حنه الانعاد هن 
صورة معينة لسيرورة المسرودء مادام هذا يراعي قانون التسلسل السببي. 
ويمكن تمثيل كل لحظة من المسرود على شكل قضية!" بسيطة؛ تدخل في 
علاقة تتابع دهده 56 (يشار إليها ب ع) أو علاقة نتيجة يشار إليها 
ب ()) مع القضايا السابقة واللاحقة. 


يمكن إيضاح التعارض الأول بين المسرود الذي تحدّث عنه جيمس 
ومسرود ألف ليلة وليلة على النحو التالي: إذا كان هناك قضية: "س يرى 


(1) إن الدخول' إلى 'نضن- هذه الكقبت. يثين بعض المشكلات: فتحن “تعرف» التاريخ 
المتقلب لترجمة ألف ليلة وليلة. وسوف أرجع هنا إلى الترجمة الجديدة لريذيه 
خوام 121315312 1266: (ج١:‏ نساء عظيمات وخدم ظرفاء؛ ج”: قلوب قاسية؛ ج؟: 
ملحمة اللصوص؛ ج؛: مسرودات الحكمة» باريس ألبان - ميشيلء» )١951-19528‏ 
ولترجمة غالان 6811804 باريسء» غارنييه - فلاماريون» ج١-؟).‏ ومن أجل نص 
بوتوكي 200011 الذي ما يزال غير مكتمل باللغة الفرنسية» فإني أرجع إلى المخطوط 
الذي عثر عليه في سرقسطة (باريسء غاليمارء )١167 2.١558‏ وإلى أفادورو 
0 ث »" قصة أسبانية 8001 3م عتزماكتط" (ج١‏ -: باريس» ؟١١18١).‏ 

(؟) يرى علماء اللسانيات أن عدد الوحدات القابلة للوصف اللساني خمسٌ وهيء من الأكبر 
إلى الأصغر : الجملة عكقتطام 12» القضية 00ز)زوهوم0]م 15ء التركيب عدمعدهره ء1ء الكلمة 
101 16ء وأخير | المورفيم عستغطامده0 ع1. (المترجم) 
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ع" فالمهم بالنسبة إلى جيمس هو سء وبالنسبة إلى شهرزاد هو ع. يرى 
المسرود النفسي كل حدث طريقاً إلى بلوغ شخصية من يقوم بالفعل» ويراه 
در ا هذا إن لم يكن عر نا 061 . الحدث ليس 2 بحد دك بل 
هو مُتَعَدٌ ©1157 نحو فاعله. بعكس المسرود اللانفسوي الذي يتصف 
بأحداثه اللازمة 117065ومة)م1: الحدث هام بحد ذاته وليس بوصفه مؤشراً 
لملمح من ملامح الطباع. ويمكن القول إن ألف ليلة وليلة تتعلق بأدب 
نادي 56001217 ع1له116: إذ ينحصر الاهتمام دَائها بمحمول الفضية 
وليس بموضوعها. والمثال الأشهر على امّحاء الفاعل النحوي هو حكاية 
السندباد البحري. حتى أوليس يخرج من مغامراته أكثر تحديداً منه: فنحن 
نعرف أنه محتال وحذر إلخ» في حين أن لا شيء من هذا يمكن قوله عن 
السندباد: حكايته (مع أنها مروية بضمير المتكلم) هي حكاية لاشخصية 
أعصمه5مومز : ويجب أن نسجّلها ليس على نمط: "س يرى 86 بل: "يُرى 
ع". وحدهُ مسرود الرحلات الأكثر برودة يمكنه أن ينافس قصص السندباد 
في لاشخصيتها؛ ولكن ليس أي مسرود رحلة: ولنذكر "رحلة ستيرن 
العاطفية عمدمعغ5 ع0 2121ع ستامءة ععة :70 6 "! 

يتم حذف علم النفس هنا داخل القضية السردية؛ وهو يستمر بنجاح أكبر 
فى»فتجال"العالقات بين القضانا. إن هلعا ماامق ملافع الطباع يسنت الحدث» 
ولكن هناك طريقتان لذلك: يمكن الحديث عن سببية فورية 60156 صا 211)6دناه»» 
مناقضة لسببية موسطة 2601356 . وتكون الطريقة الأولى من نوع : "انع 
شجاع > س يتحدى الوحش". وفي الثانية» لا يكون ظهورُ القضية الأولى 
ماقف ولكن في ننايا الحكاية؛» يبدو س كشخص يتصرف بشجاعة. 
إنها لقاع :16:1 ستقطعة إتؤالة توح يحدك ب ولحده ول وملا قو خاتوية لايل 
من الأحداث المتباعدة أحدها عن الآخر 

إذن إن ألف ليلة وليلة لا تعرف هذه السببية الثانية. ما إن قيل لنا إن 
أخوات السلطانة يشعرن بالغيرة» حتى وضعن كلبا وهرا وقطعة خشب في 
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مكان أولاد السلطانة. قاسم جشع. إذن هو يبحث عن المال. كل ملامح 
الطباع هي إذن سببية فورية؛ وما إن تظهر حتى تسبّب الحدث. إن 
المسافة بين الملمح النفسي والحدث الذي يسبّبه ضئيلة جدا. وبدلا من 
التعارض بين الصفة/الحدث؛. هناك بالأحرى تعارض بين مظهرين من 
مظاهر الحدث: دائم/ لحظيء متكرر/ غير متكرر. السندباد يحب 
السفر (ملمح طبع) -> السندباد يسافر(حدث): والاختلاف بين الاثنين يميل 
إلى التضاؤل الكامل. 

طريقة أخرى لملاحظة تضاؤل هذه المسافة وهي البحث عما إذا كان من 
الممكن أن يكون للقضية الوصفية نفسها عدة نتائج مختلفة في ثنايا المسرود. في 
رواية من روايات القرن التاسع عشر: في الجملة: "س يغار من ع" يمكن أن 
تؤدي إلى أن "س يفر من العالم"» "س ينتحر" و"س يغازل ع" و"س يؤذي ع. أما 
في ألف ليلة وليلة فليس هناك إلا إمكانية واحدة: "س يغار من ع -> س يؤذي 
ع". إن استقرار العلاقة بين القضيتين يحرم العائد إليه 122166066 من كل 
استقلالية» ومن كل معنى لازم. ويميل اللزوم ممتاوء نامز إلى أن يصبح كظطايقا: 
إذا كانت النواتج 25ه:او56مه 105 أكثر عددا يكون للعائد إليه قيمة خاصة أكبر. 

إننا نلمس هنا سمة غريبة للسببية النفسية: فملمح الطباع ليس مجرّد 
سبب للحدث؛» ولا مجرّد نتيجة لهء بل هو الاثنان نيعا : مثله كمثل الحدث 
تمامأً. س يقتل زوجته لأنه قاس ولكن س قاس لأنه يقتل زوجته. إن 
التحليل السببي للمسرود لا يُحيل إلى أصلء أولي وثابت» قد يكون معنى 
الصور اللاحقة وقانونها؛ بمعنى آخر في الحالة الصرفة.ء يجب فهم هذه 
السببية خارج الزمن الخطي ع2زهممة!ا 5ممها ع. السبب ليس قبلا اصوة 
أولياء بل هو أحد عنصري الثنائية "سبب - نتيجة" دون أن يكون أحدهما 
متعاليا كن الآكن أو سايق لفن 

من الأصح القول إذن إن السببية النفسية تواكب السببية الحدثية 


6م حمءمةنة (سببية الأحداث) بدلا من أن تتداخل معها. الأحداث يسبّب 
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ينها نكا ود عن ذلك» إن ثنائية (سبب / نتيجة) تظهرء ولكن على 
مف عاك . وهنا يمكن أن تطرح مسألة الانسجام النفسي: هل بوسع هذه 
"الإضافات" الطبعية واءزم6اءعهمهه أن تشكل قفا 55/516106 أم لا؟ مرة أخرى؛ 
تقدم ألف ليلة وليلة مثالاً على ذلك هو في غاية الأهمية: 00 
الشهيرة: إن زوجة قاسم؛ شقيق علي باباء قلقة بسبب اختفاء زوجها: "أ 

ليتها باكية ٠‏ وفي ليدم لاوجل كي اد أخيه موقل من فيل 


الوويت من 3 الألم بلا دواء» وإن كان ثمة شيء يمكنه ل ا فإني 
أقترح عليك جمع القليل من الرزق الذي منحني إياه الله إلى رزقك؛ بزواجي 
منك.. " وكانت ردة فعل زوجة أخيه: "لم ترفض العرضء بل الهاليظريتة إليه 
كعامل مهم للمواساة. مسحت دموعها التي ذرفتها مذزاراء وكفت عن العويل 
الحاد الذي اعتادت النسوة اللائي فقدن أزواجهن أن يُصدرنه؛ وأشارت لعلي 
بابا بما يكفي ليفهم بأنها قبلت عرضه..". وهكذا انتقلت زوجة قاسم من 
اليأس إلى الفرح. والأمثلة المشابهة لا حصر لها. 

من البدهي أنناء إذ ننفي وجود انسجام نفسيء فإننا ندخل في مجال الحس 
السليم. لا ريب أن هناك علم نفس آخر يشكل فيه هذان الفعلان على التوالي 
وحدة. ولكن حكايات ألف ليلة وليلة تنتمي إلى مجال الحس السليم (الفلكلور)؛ 
وكثرة الأمثلة تكفي للاقتناع بأن الأمر لا يتعلق هنا بعلم نفس آخر ولا حتى ب 
علم نفس مضاد 6ع505010م30» بل ب (لاعلم نفس) 1 

لقصو انملك اداه + كينا شرل مين وتعديد ا "لحني لوا رتوم كل 
مسرود على "وصف للطباع". ولكن ما هي الشخصية إذن؟ إن ألف ليلة وليلة 
تقدّم لنا مكو ضيه جدا يكرّره ويؤكده المخطوط الذي عُثْر عليه في 
سرششظة: البخصية مي قضبة افر أضدية لي اقحلة حياقها «ؤكل تتخضية 
جديدة دل على حبكة جديدة؛ فنحن في مملكة البشر - المسرودات. وهذا 
الأمر يؤثر بعمق في بنية المسرود. 

م 


استطرادات وتضمينات: 

يستدعي ظهورٌ شخصية جديدة بصورة محتمة قطعا في القصة السابقة: 
وكلك: لكي يدر وق لكاز قصنة ميد »زفي القضة القن تقتن الح "أذا كنا 01" 
الشخضبية الجديدة: قهبة جديدة تحتذن: في القضنة الأولى؟ و تست ,هذه الطريقة 
التضمين )مع 7مء5وىقطاعمء'1. 

من البدهي أن هذا ليس التعليل الوحيد الممكن للتضمينء فألف ليلة 
وائلةا فك لذ كنات احرف كنا فى كانه "اسيل ديس لدف يك لي قط 
القصص المُضمّنة تقوم مقام الحجج. يبرّر الصياد عدم شفقته على العفريت 
بحكاية دوبان» وفي تنايا هذه الحكاية يدافع الملك عن موقفه بحكاية الرجل 
الغيور وأنثى الببغاء؛ ويدافع الوزير عن موقفه بحكاية الأمير والغول. إذا 
بقيت الشخصيات نفسها في الحكاية المٌتضمّنة والحكاية المُتضمّنة» فإن هذا 
التبرير سيكون بلا فائدة: ففي قصة "الأختان الغيورتان من أختهما الصغيرة" 
حكاية ابتعاد أبناء السلطان عن القصر وتعرئف السلطان عليهما تشمل حكاية 
اكتساب أدوات سحرية؛ التعاقب الزمني هو التبرير الوحيد. ولكن وجود 
البشر -المسرودات هو بكل تأكيد الشكل الأكثر إدهاشا لهذا التضمين. 

تتصادف البنية الشكلية للتضمين (ويُعتّقد أن هذا التصادف ليس مجانياً) 
مع بنية شكل قواعدي, حالة خاصة من التبعية» يمنحها علم اللسانيات الحديث 
مع 100 0000 5 اسم تضمين (675600108). ولنتناول هذا المثال 
الألماني لإيضاح هذا البناء (لأن القواعد الألمانية تسمح بتضمينات أكثر 
وضوحا بكثيرا"): 

61 رععاتظ عع اتن عع ,لطلو]ط معل عع ,مصدكلطة دعل ع0 ,عواق وع0آ1 
غ13 11105610112 بأاعاد باأعة11 بأتطنة خصده11 تاعمهم ععل بعء177 ددعل أللهة 
تناع عم غصحدمءعاء6 نو1ء322 (من ندل على الشخص الذي قآب 


علتاقطتاع ها مذ "عددء 1 تعطعئناء 0م عنتمقلك 111 علمصدده" ,اع تمع تنو .11 
1651 110111861111 1م51 بطع تلطا ,عم بططعتل 0ن 
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العمود الذي كان منصوباً على الجسر الذي هو موجود على الطريق التي 
تؤدي إلى فورمز يتل مكافأة.) 
إن ظهور اسم في الجملة يستدعي مباشرة ظهور قضية تابعة؛ لتقل إنها 
تروي القصة؛ ولكن بما أن هذه القضية الثانية تحوي اسماً هي الأخرىء فإنها 
تستدعي بدورها قضية تابعة» وهكذا دواليك» حتى نصل إلى قطع اعتباطي 
نستعيد انطلاقاً منه كل قضية من القضايا المقطوعة» قضية إثر أخرى. 
والسبرويف. التشسيي نك الجئنة ليسا "كلمانا مال انط المت للم اد 
الاسم» وكل شخصية جديدة تستتبع قطيرة جذيدة. 
وألف ليلة وليلة تحوي أمثلة لا حصر لها عن التضمين. ويبدو أن الرقم 
القياسي قد نالته قصة الحقيبة الدامية» إذ تقول: 
تحكي شهرزاد أن 
جعفر يحكي أن 
الخياط يحكي أن 
المزيّن يحكي أن 
أكاه: روه لدموهلةا ال سقة): 
صحيحٌ أن القصة الأخيرة قصة من الدرجة الخامسة» ولكن الدرجتين 
الأزلى» والكانيئة قد سكا ولى “نعود تلعبات: أ :تذون و الهال: متقللفة مغ 
المخطوط الذي عُثْر عليه في سرقسطة (أفادوروء ”) وورد فيه: 
يحكي ألفونس أن 
أفادورو يحكي أن 
دون لوبي يحكي أن 
بوسكيروس يحكي أن 
فراسكاتا تحكي أن... 
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هذه الدرجات كلهاء ما عدا الأولى» مرتبطة ارتباطا وثيقاء ولا يمكن 
فَيمَها 131 اهز لذا كل ذرة مني اخ الأكرى 7 

وحتى لو لم تكن 'القضة المتضئئة :موتبطة مبناشزة بالقضبة المُقصسّة 
(نتطابق-الشخصكات )4 فاق التقالاك التتقصنيات «ممكنة من قضمة إلى أخزى: 
وهكذا فإن المزيّن يتدخل في قصة الخياط (ينقذ حياة الأحدب). أما فراسكيتا 
فاقيا" مرق كل لد ويخالظ: الوسسوطة” لفحده نكسها :في قصنة .اناد وى ) إنها انيه 
عشيقة فارس طليطلة)؛ وكذلك بالنسبة إلى بوسكيروس. ولهذه الانتقالات من 
درجة إلى أخرى أثر مضحك في المخطوط. 

تبلغ طر 03 التطتميزة أو جها مع التضمين الذاتي 6مع درتعدكةاءمع-مأنه'1» 
أي عندما تجد القصة المتضمّنة نفسهاء في الدرجة الخامسة أو السادسة. 
متضمّنة بنفسها. وهذه "التعرية للطريقة" موجودة في ألف ليلة وليلة» ونعرف 
التعليق الذي أجراه بورخس 80:85 حول هذا الموضوع: "ما من [تأويل] أكثر 
إرباكا من تأويل الليلة الثانية بعد الستمائة» وهي الليلة السحرية بين الليالي. ففي 
تلك الليلة يسمع الملك من فم الملكة قصته هو. إنه يستمع إلى القصة الأولى 
التي تحوي القصص الأخرى كلهاء والتي تحوي نفسها - بفظاظة... فالملكة 
تواصل سردها والملك سيسمعها » وهو جامد إلى الأبد قصة ألف ليلة وليلة 
المقطوعة؛ والتي صارت منذتذ لانهائية ودائرية" ما من شيء يفر بعد الآن من 
العالم السردي؛ ليغطي مجموع التجربة. 
تتأتى أهمية التضمين من أهمية القصص المتضمّنة. هل يمكننا أن 
نتحدّث عن استطرادات عندما تكون هذه القصص المتضمّنة أطول من القصة 


)١(‏ أنا لا أزعم أن كل ما ورد في المخطوط الذي عُثر عليه في سرقسطة آت من ألف 
ليلة وليلة» ولكن الجزء الآتي منها كبير جداً بكل تأكيد. وسوف أكتفي بالإشارة إلى 
الاتفاقات الأكثر إثارة للاستغراب: إن اسمي زبيدة وأمينة» الأختين الشريرتين» يذكران 
باسمي زبيدة وأمين ”قصة ثلاثة كالاندر" غالان» ج .)١‏ والثرثار بوسكيرروس الذي 
يمنع موعد دون لوبيه. مرتبط بالمزيّن الثرثار الذي يؤذي الدور نفسه (خوامء ج ”)؛ 
وزوجتا رجل واحد اللتان تلجأان إلى السرير نفسهء تظهران في حكاية قمر الزمان" 


(غالان» ج3). ولكنها ليست بكل تأكيد المصدر الوحيد للمخطوط. 
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التي تبتعد عنها؟ وهل يمكننا أن نعد حكايات ألف ليلة وليلة زائدة كلها أم 
متضمّنة بصورة مجانية» لأنها متضمّنة في حكاية شهرزاد؟ وكذلك الأمر في 
الاتكطلوطة فيينما ييذى 1ك قطن التو .قن القضدة الركيسة و فاخ أقادز ور 
الثرثار هو الذي يغطي عملياً بمسروداته ثلاثة أرباع المخطوط. 

ولكن ما هي الدلالة الداخلية للتضمين؟ ولماذا تجتمع هذه العناصر كلها 
لإعطائه هذه الأهمية؟ إن بنية المسرود هي التي توفر لنا الجواب: التضمين 
عملية توضيح لخصيصة جوهرية للمسرود كله. لأن المسرود المتضمّن ه 
مسرود المسرود 4أهة؟ نال +16 ولء وبرواية قصة مسرود آخرء فإن المسرود 
الأول يبلغ موضوعه السري أع]عء5 ©1611 مه5: وفي الوقت نفسه ينعكس في 
صورة نفسه. إن المسرود المتضمّن هو في الوقت نفسه ذلك المسرود الكبير 
المجرّد الذي لا فشكل المسرودات الأخرى إلا أجزاءه الصغيرةء» وكذلك 
المسرود المتضمن الذي يسبقه مباشرة. مسرود الفسيووة قو قدا "كل سروه 
يُنجز عبر التضمين. 

تظهر ألف ليلة وليلة خصيصة المسرود هذه وترمز الحا" مضيو تبالقة 
الوضوح. غالبا ما يُقال إن الفلكلور يتصف بتكرار قصة واحدة؛ وفي الواقع: 
من غير النادر أن تكون المغامرة نفسها معادة مرتين» إن لم يكن أكثرء في 
الحكاية العربية. ولكن لهذا التكرار وظيفة محددة يجري تجاهلها: إنه لا 
يهدف إلى تكرار المغامرة نفسها فحسبء بل إلى إدخال المسرود الذي صنعه 
شخص آخر عنها. وفي أغلب الأحيان» نجد أن هذا المسرود هو الذي يُعتدَ به 
في التطوّر اللاحق للحبكة. ليست المغامرة التي عاشتها الملكة بدور هي التي 
جعلتها تستحق عفو الملك أرمانوسء بل المسرود الذي روته عن مغامرتها 
"قصة قمر الزمان"). وإذا كانت تورمانت لا تستطيع أن تجعل حبكتها تتقدّم: 
فذلك لأنه لا يُسمح لها بأن تروي حكايتها أمام الخليفة "قصة غانم'). ولم 
يكسب الأمير فيروز قلب أميرة البنغال لأنه عاش مغامرته بل لأنه رواها لها 
(قصة الحصان المسحور"). إن فعل الحكي في ألف ليلة وليلة ليس فعلا 
شفافاء بل على العكسء إنه هو الذي يجعل الحبكة تتقدم . 
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الترثرة والفضول: حياة وموت: 

تتلقى عملية الإفصاح في الحكاية العربية تأويلآً لا يدع مجالاً للشك من 
خيك أهميته:.وإذا كافك كل الشخضيات لتقف عنم روانة القضبضن» فذلك 
لأن هذا الفعل قد تلقى تكريسا فائقاً: الحكي يعادل الحياة. والمثال الأوضح هو 
مثال شهرزاد نفسها التي تعيش فقط في حال استطاعت مواصلة حكاية 
القتصصء ولكن هذا الوضع يتكرّر باستمرار داخل الحكاية. لقد نال الدرويش 
سخط العفريت» ولكنه نال عفوه بعد أن روى له قصة الحسود (الحمّال 
والبنات"). اقترف العبد جريمة؛ ولكي ينقذ سيذه حياته» ليس له سوى فرصة 
واحدة؛ إذ قال له الخليفة: "إذا ما حكيت لي قصة أغرب من هذه فسوف أعفو 
عن عبدك؛ وإلا فسآمر بقتله" ”الصندوق الدامي"). أربعة أشخاص اتهموا 
بقتل أحدبء وكان أحدهم مفتشاء فقال للملك: "أيها الملك السعيدء هل تمنحني 
الحياة إذا حكيت لك قصة المغامرة التي حصلت معي أمسء قبل أن أرى 
الأحدب الذي أدخل إلى بيتي بالحيلة؟ لا ريب في أنها أغرب من قصة هذا 
الرجل. فأجابه الملك: إذا كانت كما تقول فسوف أمنحكم الحياة أنتم الأربعة." 
(الجثة المتنقلة") 

المسرود يساوي الحياة؛ وغياب المسرود يساوي الموت. لو لم تجد 
شهرزاد المزيد من الحكايات لأعدمت. وهذا ما حصل للطبيب دوبان عندما 
هُدّد بالموت: طلب من الملك الإذن بأن يحكي له حكاية التمساح: رفض طلبه 
وقتل. ولكن دوبان انتقم بالطريقة نفسهاء وصورة هذا الانتقام هي إحدى أبهى 
الصور في ألف ليلة وليلة: قم للملك الجبّار كتابا عليه أن يقرأه بينما بُقطع 
رأس دوبان. وبعد أن أنجز الجلاد عمله قال رأس دوبان: 

- أيها الملك. هل تستطيع أن تقرأ الكتاب؟ 

فتح الملك الكتاب فوجد صفحاته ملتصقة بعضها ببعض. وضع إصبعه 
في فمهء بللها باللعاب وقلب الصفحة الأولىء ثم الثانية» ثم الثالثة. وتابع هكذا 
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ولم تكن الصفحات تنفتح إلا بصعوبة» حتى وصل إلى الصفحة السابعة. نظر 
إليهاء فلم ير شيئا مكتوبا فيها. فسأل: 

- أيها الطبيب! إني لا أرى شيئا مكتوباً على هذه الصفحة. 

أجابه الرأس: 

- اقلب المزيد من الصفحات. 

وقلب صفحات أخرىء ولم يجد شيئا مكتوبا. وإن هي إلا لحظات حتى 
دخل السمّ إلى جوفه؛ وكان الكتاب مغطى بالسم. خطا خطوة ثم ترنح على 
ساقيه» ومال إلى الأرض.." (الصياد والعفريت"). 

كانت الصفحة البيضاء مسمومة. فالكتاب الذي لا يحكي أية حكاية 
يقتل» وغياب المسرود يعني الموت. 

وإلى جانب هذا الإيضاح المأساوي لقوة اللامسرود 202-606 ه1١‏ ثمة 
مثل آخر أكثر إمتاعاً: كان أحد الدروايش يحكي للمارة عن طريقة امتلاك 
الطائر الذي يتكلم؛ ولكن هؤلاء جميعاً أخفقواء وتحوّلوا إلى حجارة سوداء. 
الأميرة باريزاد هي أول من حصل على ذلك الطائرء ثم حرّرت بقية 
الدوزة كوك التقويق التهوا "ار اذ أفوات الجحفوهة: أن بكاباو 1 الدزووسيكن 
ليشكروه على حسن وفادته وعلى نصائحه التي وجدوها صادقة؛ ولكنه كان 
قذ.ماف» وار وتمكدو لمق .مغرفة ها !إذا كانه ونه يسنت كنيكز كه أى: رأنه لد 
يعد ضروريا للإرشاد إلى الطريقة المؤدية إلى الحصول على الأشياء الثلاثة 
التي تغلبت عليها باريزاد للتو" (حكاية الأختين"). ما الإنسان إلا حكاية» وما 
إن تغدو الحكاية غير ضرورية» حتى يموتء الراوي يقتله» لأنه لم يعد لديه 
من عمل . 

وأخيراً إن المسرود غير المكتمل يعادل الموت أيضا في هذه الظروف. 
وهكذا فإن المفتش الذي كان يدّعي أن حكايته أفضل من حكاية الأحدب, 
يُنهيها مخاطباً الملك: "هذه هي الحكاية الغريبة التي أردت أن أحكيها لك: هذه 
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فى «الحفاية" التي .معنا انين وأريد: 3 أحكييا" لك: :اليو يكل" تفاصيلها: 
ألبست أجمل من حكاية الأحدب؟ أجابه ملك الصين: لا هي ليست كذلك, 
وادّعاؤك ليس له علاقة بالحقيقة. يجب أن أشنقكم أنتم الأربعة." 


غياب المسرود ليس الرديف الوحيد للمسرود - الحياة؛ بل إن الاستماع 
إلى القتصص يعني أيضاً التعرتض لأخطار قاتلة. فإذا كانت البلاغة تنجي من 
الموت؛ فإن الفضول يسبّبه. وهذا القانون هو أساس حبكة حكاية هي من أغنى 
الحكاناف" اعمال واليتارة" تلاكبناقة من قاد وستتبان في ون رركا 
غرباء: ويقترحن عليهم شرطأ وحيداً مقابل المتع التي تنتظرهم: "ألا يتكلموا 
فيما لا يعنيهم" ولكن ما رآه الرجال كان غريباً إلى درجة أنهم طلبوا أن 
تروي البنات الثلاث قصصهن. ما إن سمعن هذه الرغبة حتى طلبن العبيد. 
"اختار كل واحد منهم رجلاء وانقضّ عليه ورماه أرضاً وهو يضربه بعرض 
سيفه" يجب على الرجال أن يموتوا لأنهم طلبوا قصصاًء والفضول يجلب 
الموت. وكيف خرجوا من ذلك؟ بفضل فضول جلاديهم. فقفد قالت إحدى 
البنات: "سوف أسمح لهم بالخروج ليذهبوا في سبيلهم؛ بشرط أن يحكي كل 
منهم حكايته» ويتحدث عن المغامرات التي أوصلته إلى زيارتنا في بيتنا. وإن 
رفضوا اقطعوا رؤوسهم" إن فضول المتلقي» عندما لا يعادل موته» يهب 
الحياة للمحكومين؛ وبالمقابل» فإن هؤلاء لا يستطيعون الخروج من محنتهم إلا 
تشررظ أن يعفرا سكاية زع أخيز اءاثفة فلن اخو: كان الكليفة متتكر ان :سلس 
بين ضيوف البنات الثلاث. وفي اليوم التالي دعاهن إلى قصره. سامحهن 
ع :كن ين فعاو ترط وابهة "١‏ أن وزرووة فض بوه نت التتصبر اك هذا 
الكتاب مهووسة بالحكايات. وصرخة ألف ليلة وليلة ليست "النقود أو حياتك" بل 
هى :"حكاية أو حياتك؟" 


وفي الوقت نفسهء نجد أن هذا الفضول أساسٌ للعديد من القصص 
والمخاطر الدائمة. يستطيع الدرويش أن يعيش سعيدا بصحبة الشبان العشرة 
الذين يعانون جميعا من عور في العين اليمنى» بشرط واحد: "لا تطرح أي 
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سؤال عن عورنا ولا عن حالتنا" ولكن السؤال طرح: وغاب الهدوء. ولكي 
يبحث الدرويش عن الجواب ذهب إلى قصر مسحور: عاش فيه ملكاء تحيط 
به أربع فتيات حسان. وذات يوم ذهبن» وطلبن منه ألا يدخل إلى إحدى 
الغرف إذا كان يريد أن يعيش في سعادة» وكدرقه قائلات: "إننا نخشى را 
ألا تستطيع أن تدافع عن نفسك من هذا الفضول البالغ الذي سيغدو سبب 
قضافك "طيعا :بين الشعاذة والقضيو ل احقان 7الدوووسن: الفضيون::زقذلك كان 
السندباد» فعلى الرغم من مصائبه كلهاء كان يذهب في رحلة جديدة: فهو يريد 
أن تحكي له الحياة حكايات وحكايات جديدة. 

وكانت النتيجة الحية لهذا الفضول هو ألف ليلة ولبلة. فلو فتلت 
شخصيّاتها السعادة» لما وجد هذا الكتاب. 


المسرود: المتمم والمتمم: 

لكي تمك الشخصيات من الحياة عليها أن تحكي. وهكذا تفرع 
المسرود الأول وامتدت الحكايات على ألف ليلة وليلة. لنحاول الآن أن نتخذ 
وجهة النظر المقابلة» ليس وجهة نظر المسرود المتضمّنء» بل وجهة نظر 
المسرود المتضمّن» ولنتساءل: لماذا احتاج هذا الأخير لأن يُعاد في مسرود 
آخر؟ وكيف يُفسّر أن هذا المسرود لا يكتفي بنفسه» بل إنه يحتاج إلى إطالة: 
وإلى إطار يصبح فيه الجزءً البسيط من مسرود آخر؟ 

إذا ما عددنا القصة على أنها هي نفسها مشتمّلة و ليس على أنها شاملة 
لقصص أخرىء فإن خصيصة غريبة تتبدتى: يبدو أن لكل مسرود شيئا 
فائضاء متمّماء ملحقاء يبقى خارج الشكل المغلق الذي ينتجه تطور الحبكة. 
وفي الوقت نفسهء, وبالطريقة نفسهاء إن هذا الشيء المتمّم» والخاص 
والمستوواك عر حي اتكض كينا" الؤاناقة القصن أركما . ومن أخل :سد هذا 
النقص الذي تحدثه الزيادة» فإن مسروداً آخر يصبح ضروريا. وهكذا فإن 
قصة الملك الناكر للجميل الذي قتل دوبان بعد أن أنقذ هذا حياته» لها شيء 
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زائد عن المسرود نفسه؛ ولهذا السبب بالضبط» وبقصد هذه الزيادة» حكى 
الضواةة قد القضنة::رياةة يمكنيا أن تلخطن ديعا 8 واسدة: عفنت عفن لزان 
بناكر الجميل. والزيادة تتطلب أن تدمّج في قصة أخرى؛ وهكذا غدت الحجة 
البسيطة التي استخدمها الصياد. عندما عاش مغامرة شبيهة بمغامرة دوبان» 
عند العفريت. ولكن لقصة الصياد والعفريت أيضا زيادة تتطلب قصة أخرى. 
ولا مبرر لأن يتوقف ذلك في مكان ما. إن محاولة الإتمام هي بلا جدوى 
إذن: فهناك ذائمًا زيادة تنتظر قصة قادمة. 

يتخذ هذا الإتمام أشكالاً متعددة في ألف ليلة وليلة» وأشهر هذه 
الأشكال هو الحجة التي مر ذكرها في المثال السابق: يغدو المسرود وسيلة 
لإقناع المخاطب. ومن ناحية أخرىء وفي المستويات الأعلى من التضمين» 
يتحوّل الإتمام إلى مجرّد عبارة لفظية» إلى حكمة» مخصّصة لاستخدام 
الشخصيات مثلما هي مخصتصة للقراء. وأخيراء هناك إمكانية كبرى 
لإدماج القارئ (ولكنها لا تخص ألف ليلة وليلة فقط): فالتصرتف الذي 
تثيره القراءة هو أنطننا إتمام . ويقوم قانون يقتضي أنه: كلما كان هذا 
الإتمام مستهلكاً داخل القصة, قلّت ردة الفعل من جانب القارئ. إننا نبكي 
عندما ذقرأ مانون ليسكو اناةء1.65 2213201 في حين أننا لا نفعل ذلك مع 
ألف ليلة وليلة . 

وهناك مثال على حكمة أخلاقية: يختلف صديقان على مصدر الغنى: 
هل يكفي امتلاك المال في البداية؟ ثم تأتي الحكاية التي توضح إحدى 
الأطروحتين المدافع عنها؛ ثم تأتي الحكاية التي توضح الأطروحة الأخرى؛ 
ونستنتج في النهاية أن: "المال ليس دائما وسيلة أمينة لكسب مال آخرء 
والإكراء:" (حكاية تكسن الحتالن»): ش 

مثلما كان الأمر بالنسبة إلى السبب والنتيجة النفسيّين» يُفترض أن نفكر 
هنا في هذه العلاقة المنطقية خارج الزمن الخطي 1106315 5ومصةخ م 1: 
المسرود يسبق القول المأثور أو يليه» أو الاثنان معا. وفي الديكاميرون» 


-مم/: - 


وجدت بعض القصص القصيرة لكي توضح استعارة ما (على سبيل المثال 
"كشط البرميل دلهءمهه: 16 ,هاءه؟) وفي الوقت نفسه نجد أن هذه القصص 
0 الاستعارة. من العبث التساؤل اليوم عما إذا كانت الاستعارة هي التي 
ولدت المسرود أم المسرود هو الذي ولد الاستعارة. للك بوركدس ند امارح 
نيوا يكونت لوجود المجموعة بكاملها: " يبدو أن هذا الإبداع [قصص 
شهرزاد]...قد جد بعد العنوان» وأن القصص قد تمّ تخيّلها لتبريره" سؤال 
الأصل غير مطروح. نحن خارج الأصلء. ونحن عاجزون عن التفكير فيه: 
اليوواة الفننكة اليمن أكقر ,امال طق الستووه لفقت نوالا العكتن» فقل مهما 
يُحيل إلى الآخرء في سلسلة من الانعكاسات التي لا يمكنها أن تنتهي إلا إذا 
أصبحت سرمدية: هكذا بالتضمين الذاتي. 


ذلك هو الانتشار المتدفق للقصص في هذه الآلة العجيبة للحكي التي 
هي ألف ليلة وليلة. على كل مسرود أن يُظهر عملية تلفظه؛ ولكن من أجل 
ذلك يجب أن يظهر مسرود آخر تكون فيه عملية التلفظ هذه جزءا من 
الملفوظ. وهكذا فإن المسرود الراوي يغدو انها 52008 20 ينعكس فيه 
المسرود الجديد ويجد صورثته الخاصة. ومن ثاخية أخرى؛ على كل مسرود 
أن يخلق مسرودات جديدة؛ في داخله لكي تتمكن كانه من الحياة؛ 
وخارجه لجعلها تستهلك الزيادة التي تحتويها كينا : ويبدو أن المترجمين 
المتعتدين لحكايات ألف ليلة وليلة قد تعرّضوا لقدرة هذه الآلة السردية: إذ لم 
يكتف أي منهم بترجمة بسيطة وأمينة للنص الأصليء بل قام كل منهم بزيادة 
قصص أو بحذف أخرى (الأمر الذي أدّى إلى إبداع قصص جديدة؛ ما دام 
العيو ود" التفاع :ذاقنا )!تو هنما شفرن عمانة التلفظ» الت حم فانيا يذل 
بحد ذاتها حكاية جديدة لا تعود تنتظر راويها. وقد روى بورخس جزءا منها 
في كتابه "مترجمو ألف ليلة وليل". 


)١(‏ لهذا السبب وجدنا في سياق الدراسة أسماء علم وعناوين قصص غريبة على 
حكايات ألف ليلة وليلة» مثل: كوجياء وتورمانت وغيرهما. (المترجم) 


56ت شعرية النثر - مغ 


الخو زقكة اتات لقنتو منت" اللأحنيضى" بطل (ل ات قن عفرت لتنا وك 
بصورة لاإرادية: ترى ما الذي كان يجري قبل القصة الأولى؟ وما الذي 
سيحدث بعد القصة الأخيرة؟ لم تتوانَ حكايات ألف ليلة وليلة عن الرد على 
هذا السؤالء الساخر إذا لزم الأمرء بالنسبة لأولتك الذين يريدون معرفة القَزْل 
والبَغد. القصة الأولى» قصة شهرزادء تبدأ بهذه الكلمة» ويجب سماعها بكل 
المعاني (ولكن يجب عدم فتح الكتاب لقراءتهاء يجب تخمينهاء ما دامت في 
مكانها المناسب): "حكني ره ومن العبث البحث عن أَضيل هذه القفصص في 
الزمان؛ فالزمان هو الذي يتأصّل في هذه القصص. وإذا كان هناك قبل 
القصة الأولى: "حُكي". وبعد القصة الأخيرة: "سيُحكى": ولكي تتوقف القصة 
يجب أن يُقال لنا إن الخليفة المندهش أمر بأن تكتب بأحرف من ذهب في 
حوليات المملكة؛ أو أيضاً أن "هذه القصة.... قد انتشرت وحكيت في كل 
مكان بأدق تفصيلاتها". 


500 
نحو المسرود 


الديكاميرون 


إن الاستخدام المجازي عناومطمة]6 لألفاظ مثل "لغة عع2ع2ة" أو 
"نحو مان لامي ' أو ليجب د 00 قد يُنسينا عادة أن هذه الكلمات 


500 و المسروة" فإن ينا أولا أن تمده أي معلى تتكذه كلمة * نكر" هذا: 
حتى منذ بدايات التفكير حول اللغة» ظهرت فرضية ع585اهم 9ط 
مفادها أن بوسعنا أن نكتشف بنية عانهء لت مشتركة تفع ما وراء الفوارق 
المؤكدة بين اللغات. وقد توالت الأبحاث حول هذه القواعد الشاملة بنجاح 
متفاوت طوال ما يقارب العشرين قرنا. قبل العصر الحالي» تمركزت قمّة 
هذه الأبحاث بكل تأكيد عند أرباب الصيغة 10015665" في القرنين الثالث 
عشر والرابع عشر. وإليكم كيف صاغ أحدهم مبدأهء وهو روبرت 
كيلواردبي إطلعه ساك #ءط0: "لا يمكن للنحو أن يشكل علما إلا بشرط 
أن يكون واحدا بالنسبة إلى جميع البشر. وإنه لمن قبيل المصادفة أن 
يصوغ علمٌ النحو قواعد خاصة بلغة خاصة:ء كاللاتينية أو اليونانية؛ تماما 
مثلما لا تهتمَ الهندسة بالخطوط ولا بالسطوح الملموسة» فإن القواعد 52 
سكيف للخطاب بحيث أن هذا يُغفل اللغة الحقيقية [قد يجعلنا الاستخدام 


)١(‏ كان أرباب الصيغة في القرون الوسطى يؤكدون على استقلالية التعبير(نلصةءةكنمعأ؟ 5د00د) 
واستقلالية النحو بالنسبة إلى المنطق. وبحسب مبادئهم (التي خطأها نحو يوالبور رويال 
لزنه واكن: أخنتيها الأساكنات: الخدنةة) :ينب أن “لأ تحف+قنة ندوية ذاو لباك بل 
بالتتالاقة: القاضة عوق :نهذ المكلو لجو الطويقة الك تعن جا عق (المثرحم) 


ضاق 


الحالي نقلب هنا لفظتيْ خطاب ولغة]. فموضوع النحو هو نفسه بالنسبة 
إلى الجميع:!'" 

ولكن إذا ما قبلنا جدلا وجود نحو شامل» فيجب ألا نقصره على 
اللغات. وسيكون له بشكل واضح واقع نفسيء ويمكن أن نذكر هنا بواس 
88 الذي اتخذت شهادته قيمة كبيرة بحيث إنها كانت بالتحديد مصدر إلهام 
لعلم اللسانيات المناهض للكونية ع1156[ 211-12176152 5101016 أناعصذا 2-آ: "يجب 
أن يُعدَ ظهورُ المفاهيم النحوية الأساسية في جميع اللغات على أنه الدليل على 
وحدة السيرورات النفسية الأساسية" (هاندبوك عاهمه00موآ8؛ ج 2١‏ ص .)2١‏ 
وهذا الواقع النفسي يجعل وجود البنية نفسها في غير اللغة منطقياً. 

تلكم هي المقدمات التي تسمح لنا بالبحث عن هذا النحو الشامل نفسه 
وذلك بدراسة نشاطات رمزية للإنسان خارج اللغة الطبيعية. وبما أن هذا 
العو ير لاني ردك فمن البدهي أن تكون نتائج دراسة حول نشاط كهذا 
مناسبة على الأقل لمعرفتها مثلما هي مناسبة لنتائج بحث 8 اللغة الفر ننبية 
مثلاً. للأسف هناك قليل جداً من الاستكشافات التي 0 يت على قواعد 
النشاطات الرمزية؛ وإحدى الدراسات النادرة التي يمكن أن نذكرها هنا هي 
تلك التي أجراها فرويد دع على اللغة الكلمية 111016 1308886 16. على 
أية حال» لم يحاول علماء اللسانيات قط أن يأخذوها بالحسبان وهم يتساءلون 
حول طبيعة النحو الشامل . 

إذن سوف تنه نظرية في المسرود في معرفة هذه القواعد» على 
اعتبار أن المسرود هو نشاط رمزي. وتتدخل هنا علاقة مزدوجة المعنى: إذ 
يمكن أن نستعير فئات من الجهاز المفهومي إودام206مه الغني لدراسات 


)١(‏ ذكره ج.والراند في كتاب: 
61 الأتأكتكآ بتللة:115مآ , (111.,ؤقعع1ء6 تطمهدم1تطام 5ع.1) 
لسمتع لله 1913 ,اكع تكتصنا عل عرامهد5م اتام ع0 


-؟ه - 


اللغة؛ ولكن في الوقت نفسه يجب أن حاتي كك الوطار ابت الدارجة حول 
اللغة نيعا أحن” مق العمةن أن تخعلنا انواس السرة تضكع صو اللفة: 
كما نجدها في النحو. 


وأريد في هذا المقام أن أورد عدة أمثلة توضح المشكلات التي تطرح في 
عمل وصف المسرودات عندما يكون العمل واقعا فى نماظوز 000 

3ك التلكة :أوارا المشهلة أخزاه: القطانه. ل وك 
الدلالة وداو6مةمة5 الخاص بأجزاء الخطاب يجب أن تقوم على التمييز بين 
الوصف والتسمية 06202128600. فاللغة تؤدي واكليفضها تحيدا ؛ وغالبا ما 
نسينا تأويليما: فى المعجم الفرق “بينيما: :فإذا قلت "الطفل", فإن هذه الكلمة 
تقوم بوصف شيء. و بذكر مواصفاته: (السن والطولء إلخ)؛ ولكن في الوقت 
نفسه تسمح لي بأن أحدّد وحدة زمكانية 116ا016م8001671م5 وتسمح بأن أعطيه 
انتما [متترف فنا ان التعر يفن شان ريده الكضوضن ) ,وهانان. الوطنتان 
موزّعتان توزيعاً غير نظامي في اللغة: فأسماء العلم والضمائر (الشخصية: 
والإشارية» إلخ.) والتعريف تقوم كلها بالتسمية قبل كل شيءء في حين أن 
الاسم المشترك والفعل والصفة والظرف هي وصفية 06507518145 بصورة 
خاصة. ولكن ليس المقصود هنا إلا الأولوية» لذا من المفيد فهم الوصف 
والتسمية على أنهما مُزاحان 04663165 عن اسم العلم والاسم المشترك. ! 
أجزاء الخطاب هذه ليست إلا شكلهما شبه العرّضي. وهكذا يمكن تفسير 
الكيفية التي يمكن من خلالها أن تصبح أسماءًٌ مشتركة أسماءً علم (فندق 
"المستقبل")» وبالعكس هناك كلمة (جازي ,«2ه"): إن كلا الشكلين يخدم 
العمليتين ولكن بدرجات مختلفة. 


)١(‏ القصص الخاصة التي سأرجع إليها تنتمي كلها إلى الديكاميرون لبوكاشيو ع20ع800: 
وسيدل الرقم الروماني على اليوم» والرقم العربي على المسرود. - ومن أجل 
تفصيلات أوفى حول هذه القصص يمكن الرجوع إلى كتابي: نحو الديكاميرون 
9 21011012 ,123:6 هآ ,10621261013 لحل 013101113116 . 


-؟ه - 





لكى ندرس كيه حبكة مسرود معين» علينا أو لا أن نقدم هذه الحبكة 
على شكل 507 بحيث يوافق كل حدث منفصل من المسرود قطيقة 
0 وسيظهر التعارض بين التسمية والوصف بطريقة أكثر 
واكدلوها ]ذا هنا" أعظينا: هذه :القظباا شك كاقونيا .سيكو العاملون: 6ه 
(الفاعلون والمفعولون) في هذه القضايا ذائها أسفاء علم مثالية (من المناسدب 
أن 3 بأن المعنى الأولي ل "اسم العلم" ليس "انا يعود لشخص م" بل 
هو "اسم بالمعنى الخاص للكلمة"» "اسم بامتياز"). إذا كان العامل في قضية 
7 7 ملبتر كا اد كاوها سول مقطو كدان قر ابيز ما فر: : 
الأيففة والوتضيفية :1 اخل القلمة 'نفسها ‏ 31" القول» كما رفول :وو كاقتيو غاليا : 
"ملك فرنسا" أو "الأرملة" أو "الخادم", يعني في الوقت نفسه تحديد هوية 
شخص وحيدء ووصف بعض ميّزاته. وإن تعبيراً كهذا يساوي قضية كاملة: 
تشكل: مكنا هر ها 'الوصتية يؤل اقيفر كل مظاهر فا اللشيية فاعليا: 
"ملك فرنسا يذهب في رحلة" تحوي عملياً قضيتين: "س هو ملك فرنسا". 
و"”س يذهب في رحلة". حيث س يلعب دور اسم العلم» حتى لو كان هذا 
الاسم غائبا عن المسرود. ولن يكون الاسم مزوّداً بأية خصيصة. بل سيكون 
كشكل فارغ تملؤه المحمولات المختلفة. وليس له معنى أكثر من اسم 
موصول مثل "الذي" في "الذي يجري "لذي هو 0 لقاص لحري 


مؤقت مع محمول. 

إذن سنحتفظ بالوصف داخل المحمول فقط. ولكي نميّز الآن بين عدة 
أصناف من المحمولاتء علينا أن ننظر إلى بنية المسرودات عن كثب. تقوم 
الحيفة الصغرى الكاملة على الانتقال من توازن 6:اناندوة إلى آخر. 
المسرود المثالي يبدأ بموقف مستقر ثم تأني قوة ما لتفلقلّه. وينتج عن ذلك 
حالة من عدم الاستقرار: وبفعل قوة فنكية في الاتجاه المعاكس». يعود 
التوازن» التوازن الثاني شبية بالأول ولكن التوازنين ليسا متطابقين أبدا. 


-غ8ه- 


بالتالي هناك نوعان من الوقائع 150065م6 في المسرود: الوقائع التي 
تصف حالة (التوازن أو عدم التوازن): وتلك التي تصف الانتقال من حالة 
إلى أخرى. النمط الأول سيكون سكونيا نسبياء ويمكن أن نقول: تكراريا 
م فالنوع نفسه من الأحداث يمكن أن يتكرّر إلى مالا نهاية؛ وبالمقابل» 
يكون النمظ الثاني ديناميقيا ولأ يتكرز إلا:مرزة واحدة؛ من :حَيْث المبداً. 


5 


يسمح لنا هذا التعريف لنمطي الوقائع (وبالتالي للقضايا التي تشير 
إلنهها) #بأآن” تقربهمنا'.من جزائ. الخطاتة» الصفة والففل.- وكنا أشنا في 
السابق» نجد أن التعارض بين الفعل والصفة ليس التعارض بين حدث 
10 لا مجال لمقارنته ب خصيصة 1021116ن0» بل هو التعارض 75 
مظهرين 15ع3506: هما على وجه الاحتمال: تكراري وغير تكراري -702 
116 إذن ستكون "الصفات" السردية هذه المحمولات التي تصف حالات 
توازن أو عدم توازن؛ وتكون "الأفعال" المحمولات التي تصف الانتقال من 
التوازن إلى عدم التوازن. 

يمكن أن نستغرب أن قائمتنا من أجزاء الخطاب لا تحوي أسماء . 
ولكن الاسم يمكن دائمأ أن يُختزل إلى صفة أو عدة صفاتء كما لاحظ 
بعض علماء اللسانيات. وهكذا كتب ه. ول انهم 81: "الصفة تدل على 
ميزة بسيطة أو ممثلة بوصفها بسيطة» أما الاسم فيحوي مجمّعا من 
الميزات" (5251 عاطعتطءدععطء22مه ع0 معام مننم). والأسماء في 
الزيكاموؤزورن :يمكق: أن تقتزل :بضيو رن شه واكنة ' إللى..صدفة :و هكقا فان 
"نبيل" (9 ,آ1]1 :8 ,11 :6 ,11) و "ملك" (7,* :6 ,) و "ملاك" (2 ,19) تعكس 
جميعها مَيْرَة :واحدة آلا" وهى "كزيم المحتد". يجت أن نلاحظ أن الكلمات 
العربية التي ندل بوساطتها على هذه الميزة أو ذاك الحدث ليست مناسبة 
لتحديد جزء الخطاب السردي. ويمكن لميزة أن يشار إليها بصفة كما باسمء 
أو حتى بتعبير كامل» والمقصود فا ينات كدق السدق 33 أن أنه كلقن 
صفات نحو اللغة الفرنسية أو أفعالها. 1 


-ن 3 - 


لنأخذ مثلاً يوضح لنا هذه "الأجزاء من الخطاب" السردي. تستقبل 
بيرونيل عشيقها في غياب زوجهاء البناء المسكين. ولكنَ هذا عاد مبكرا ذات 
يوم» فخبّأت بيرونيل عشيقها في برميل؛ وما إن دخل الزوج حتى قالت 
بيرونيل إن أحدهم يريد أن يشتري البرميل» وإنه يتفتصه الآن. صدقها 
الزوج وفرح بالبيع. ذهب ليكشط البرميل لتنظيفه» وفي تلك الأثناء» مارس 
العشيق الحب مع بيرونيل التي مرّرت رأسها وذراعيها من فتحة البرميل 
فسدتها بهذه الطريقة. (2 ,آ1/1). 

بيرونيل والعشيق والزوج هم العاملون في هذه القصة, والثلاثة هم 
أسماء علم سردية؛ على الرغم من أن الاثنين الأخيرين غير مسمَّيين؛ ويمكن 
أن نرمز إليهم ب س و ع و ص. وكلمات العشيق والزوج تدلنا بالإضافة 
إلى ذلك على حالة معينة (شرعية العلاقة مع بيرونيل هي موضع التساؤل)؛ 
فهي إذن تعمل عمل صفات. وهذه الصفات تصف التوازن الأولي: بيرونيل 
زوجة البناء» وليس لديها الحق في أن تمارس الحب مع رجال آخرين. 

ثم يأتي اختراق هذا القانون. والمقصود هنا هو "فعل" يمكن أن نشير 
إليه مثل: انتهك أو اخترق (قانونا). وهو يؤدّي إلى اختلال توازن 
و4 0ن الفاموق! سق لد عد مستر . 1 

وندها :مق تلك اللحظةة فيه لكقالاة. لاعاذف التو اق الاوك هلد 
معاقبة الزوجة الخائنة؛ ولكن هذا الحدث قد يعيدنا إلى التوازن الأولي. بيد 
أن قضنة" رأن. .علن الأقل قصل :يوكاشو) 0 تضنفه: أندا “تكر انا كهذا 
للتوازن الأولي. إذن إن فعل "عاقب" موجود داخل القصة (وهو الخطر 
المُحدق ببيرونيل) ولكنه لا يتحقق» بل يبقى في الحالة الافتراضية. أما 
الاحتمال الثاني» فيقوم على إيجاد وسيلة لتفادي العقوبة؛ وهذا ما فعلته 
بيرونيل» وتوصات إلى ذلك بتمويه موقف عدم التوازن (اختراق القانون) 
بموقف توازن (شراء البرميل لا ينتهك القانون الأسري). إذن يوجد هنا 
فعل ثالث "مّوَ". والنتيجة النهائية هي حالة من جديدء أي هي صفة: لقد 
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سن قانون جديدء. على الرغم من أنه غير ظاهرء تستطيع بموجبه المرأة 
أن تحقق رغباتها. 

وهكذا يسمح لنا تحليل القصة بعزل وحدات شكلية تقتم تشابهات بادية 
مع أجزاء الخطاب: اسم علم وفعل وصفة. بما أننا لا نأخذ بحسباننا هنا المادة 
الفعلية 76:16 التي تحمل هذه الوحدات؛ يصبح من الممكن تكوين إدراك 
أوضح لا يمكن تكوينه عند دراسة لغة ما. 

١‏ - نمي عادة في النحو بين الفئات الأولية وعمنهم.م التي تسمح 
بتعريف أجزاء الخطابء والفئات الثانوية وع,نه0همءع56 التي هي ميزات هذه 
الأخزاءة مكل الحتبوك:والمظهر .و الضديفة واالررمن» لعن ولتاحذ أهنا 'مقالا علي 
واحدة منهاء ولتكن الصيغة؛, ولنلاحظ تحولاتها في نحو المسرود: 
المعنية؛ إذن تلعب هذه الشخصية دور الفاعل في التلفظ م60000110. وسوف 
نميّز أولاً بين صنفين: صيغة ال 8#هه91م[!" من ناحية؛» وجميع الصيغ 
الأخرى من ناحية أخرى. وهاتان المجموعتان تتعارضان تعارض الواقعي ء! 
اء: مع غير الواقعي 11661. إذ يُنظر إلى القضايا المصوغة بصيغة ال 
كقضايا تدل على أحداث حدثت بالفعل؛ وإذا كانت الصيغة مختلفة: 
فذلك يعني أن الحدث لم يحدث بل يوجد في القدرة» افتراضياً (عقوبة بيرونيل 
اقفر فئة قا لنا ماد فلن ذلك )+ 

كان قناع النهأةتفتووكة وهوه اانا صدوفية تقض يأل «اللغة لدو 
بالوصف وبالتالي لا تقوم بالإحالة إلى الواقع فحسب, بل إنها تقوم بالتعبير 
عن إرادتنا أيضا. ومن هنا تأتي العلاقة الوثيقة في لغات عديدة بين الصيغ 


)١(‏ أكبر صيغة في اللغة الفرنسية» تحوي ثمانية أزمنة تدل كلها على أن الأفعال المصرّفة 
بها تعبّر عن أحداث واقعية» ومحققة. وقد حاول بعض المترجمين ترجمة هذه المفردة 
إلى اللغة العربية ب: الصيغة الإشارية» أو الصيغة الدلالية» إلخ... ولكني أفضتل عدم 
ترجمتها لأن ليس لها مقابل في النحو العربي أصلاء فما جدوى ترجمتها؟ (المترجم). 
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وزمن المستقبل الذي لا يدل عادة إلا على نوايا 1266001005. لن نتبعها حتى 
النهاية: يمكن أن نقيم أول تقسيم ثنائي بين الصيغ الخاصة بالديكاميرون؛ 
زوستتحتفظ” بأرزيع :“متها تضق ختساءل عن :ذا تكانك: مراقيظة تبإر ادقن .آم ا 
بوعطة بهذن "سكيد القناقي سكي علق ١‏ العموعة صب ار ادفو وتوف 
صيغ الفرضية ءوغ5)هم9ط. 

صيغ الإرادة اثنتان» هما الصيغة الإلزامية 21001182614 والصيغة 
الاختيارية 1814م10. الصيغة الإلزامية هي صيغة قضية يجب أن تحدث؛ 
إنها إرادة مرمزة ع006ح,2 لافردية 500000 تشكل قاذون 
المجضيع :لهذا الشيب فإ :للصؤفة الالزامية وصعية خاضة؟ القو انين فيها 
مضمرة دائماء وغير مسماة أبدأ (فليس ذلك 00000 وقد تكون غير 
ملحوظة من القارئ. في الديكاميرون» يجب أن تكون العقوبة 2 
بالصيغة الإلزامية؛ إنها نتيجة مباشرة لقوانين المجتمع» وهي موجودة حتى 
لو الورك لها مكان 

وتوافق الصيغة الاختيارية الأحداث التي ترغبها الشخصية. وبمعنى 
عينم كل فضيزة. يمك اع كرون مبجركة ريشن الله باللنبيدة الاكنا ديه 
على اعتبار أن كل حدث في الديكاميرون - وإن كان ذلك على درجات 
مختلفة - ينتج عن الرغبة الثي تتوفر لدى شخص ما بأن يرى هذا الحدث 

فقا. محققا. التخلي 1 هع 1 حالة خاصة من الصيعة الاختيارية: إنها 

صيغة اختيارية مثبتة أولا ثم منفية. وهكذا يتخلى جياني عن رغبته الأولى 
بتحويل زوجته إلى فرس عندما يعرف تفاصيل التحوّل ( 10 ,15). وكذلك 
فإن أنسالدو يتخلّى عن الرغبة التي كانت لديه بامتلاك ديانوراء عندما يعرف 
فقدان كوو وكيا 2028 كها ::تعراف«القضة” أنضدا ‏ حنيقة اكشاردة يمن 
الدرجة الثانية: ففي 211,9 لا تطمح جيليت إلى أن تنام مع زوجها فحسب, بل 
إلى أن يحبّها زوجهاء إلى أن يصبح فاعل قضية اختيارية: إنها ترغب في 
رغبة الآخر. 


حبارة - 


والصيغتان الأخريان: الشرطية اعصمه016مه» 16 والتنبّؤية /ننهء0ل6:م »1 
لا تقدمان 





يصة دلالية عباو6مدودةة مشتركة فحسب (الفرضية)» بل 
تتميّزان بصيغة نحوية خاصة: إنهما تلقانت بتعاقب قضيتين» وليس بقضية 
معزولة. وبتحديد أكثرء إنهما تعنيان بالعلاقة بين هاتين القضيتين التي هي 
دائما علاقة اللزوم 1160305ممة"!اء ولكن يستطيع عا فقاومل الدظ أن يقيم 
صلات مختلفة . 

تعرف الصيغة الشرطية بأنها تضع علاقة لزوم بين قضيتين خبريتين 
5 بحيث ايكون فاعل القضية الثانية ومن يضع الشر هنا 
الشكضية تسيا ررق اشير أهانا ل العبيفة الشرطية باسم الاختبار). وهكذا 
في 1 ,1 تضع فرانشيسكا شرطا لمنح حبّها بأن يفك كل ار 4 
وألكسندر اتجازا: إذا قدما الدليل على شجاعتهما لوف توافق على طلبهما. 
وكذلك في 5 تطلب ديانورا من أنسالدو "حديقة تزهر في شهر كانون 
الثاني» كما لو أنها في شهر أيار" وإن نجح فسوف يمتلكها. بل إن إحدى 
القصص تتخذ من الاختبار موضوعها الرئيس: يطلب بيروس نارم إلى 
ليدي 11016 أن تنفذ ثلاثة أعمال لكي تنال حبّه: أن تقتل أفضل بواشقها أمام 
ناظري زوجها؛ وأن تنتزع خصلة شعر من لحية زوجها؛ وأخيرا أن تنتزع 
إحدى أفضل أسنانها. وعندما تنجح ليدي في الامتحان سوف يوافق على النوم 
معها (1711,9). 

وأخيرا الصيغة التنبّؤية لها بنية الصيغة الشرطية نفسهاء ولكن الفاءل 
الذي يتمّ توقعه يجب ألا يكون فاعل القضية الثانية (النتيجة)» وبذلك فهي 
تقترب من الصيغة "عبر الموصولية 61284:ومة" التي أوجدها وورف 
01 ما من تقييد يقع على فاعل القضية الأولى. وهكذا يمكنه أن يكون 
فاعل التلفظ نفسّه (في قل قال مبلاخ: الدين: إذا نكيت ملكصادق في 
وضع غير مرتاح فسيعطيني مالاً؛ وفي 710: قال غوتييه لنفسه: إذا ما كنت 
قاسيا مع غريزلدا 656108 فستحاول أن تؤذيني). ويمكن للقضيتين أن يكون 
7" 


لهما الفاعل نفسه (8 ,'"1: إذا ما ابتعد جيرولامو 520و1آه:© عن المدينة. 
فكرت أمهء فلن يعود يحب سالفسترا؛ 7 ,711: إذا كان زوجي غيوراء قالت 
بياتريس لنفسهاء فسينهض ويخرج.) وهذه التوقعات مبنية بقوة أحياناً: وهكذا 
في هذه القصة الأخيرة» لكي تنام بياتريس مع لودوفيك؛ قالت لزوجها إن 
لودوفيك يغازلها؛ وكذلك الأمرء في 3 ,آ11: لكي تستثير إحدى النساء غرام 
أحد الفرسان» شكت لصديقه بأنه لا يكف عن مغازلتها. إن توقعات هاتين 
القصتين ( اللتين تبدوان صحيحتين) لا تسير من تلقاء نفسها بالطبع: فالكلمات 
تخلق الأشياء فقا ل أن تعكسها. 

وهذا الفعل يقودنا إلى أن نرى أن الصيغة التنبؤية هي تمظهر خاص 
لمنطق محاكاة الواقع غ261[ اترودنتة7؟ بال و10 ها. ونفترض أن الحدث 
يسبب حدثا آخرَ لأن هذه السببية توافق احتمالاً مشتركاً. ومع ذلك يجب 
الاحتراس من الخلط بين هذه الشخصيات المحاكية للواقع وبين القوانين التي 
يشعر بها القارئ على أنها محاكية للواقع: إن خلطا كهذا قد يؤدي بنا إلى 
البحث عن احتمال كل حدث خاص؛ في حين أن محاكاة واقع الشخصيات لها 
واقعٌ شكلي محدد: الصيغة التنبّؤية. 

وإذا ما سعينا إلى مفصلة العلاقات التي تقدمها الصيغ الأربع مفصلة 
أفضلء فسيكون لديناء إلى جانب التعارض "حضور/غياب الإرادة" تقسيمٌ 
ثنائي آخر يناقض بين الصيغة الشرطية والصيغة التنببؤية من جهة؛ وبين 
الصيغة الإلزامية والصيغة الاختيارية من جهة أخرى. الصيغتان الأولى 
والثانية تتميّزان بتطابق فاعل التلفظ مع فاعل الملفوظ 1!600006: هنا يصبح 
المرء نفسه موضع تساؤل. وبالمقابل فإن الصيغتين الأخيرتين تعكسان أحداثا 
خارجية عن الفاعل اللافظ 16مو+6500: وهذه قوانين اجتماعية وليست فردية. 

- إذا ما أردنا أن نتجاوز مستوى القضية» تظهر مشكلات أعقد. في 

الواقع» حتى الآن» كان بوسعنا أن نقارن نتائج تحليلنا مع نتائج الدراسات 
حول اللغة. ولكن ليس هناك نظرية لسانية حول الخطاب؛ إذن لن نحاول 
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الرجوع إليها. وهذه بعض من نتائج عامة يمكن استخلاصها من تحليل 
الديكاميرون حول بنية الخطاب السردي. 

يمكن للعلاقات التي تقوم بين القضايا أن تكون على ثلاثة أنواع: 
أبسط العلاقات هي العلاقة الزمنية حيث تتعاقب الأحداث في النص لأنها 
تتعاقب في عالم الكتاب المتخيّل. والعلاقة المنطقية هي نوع آخر من 
العلذقا :والقحيضن. . مينية- عام" علكق: . اماك بواقتو اضدات» مسفة 
3115م ناوة16م أو على الاشتمال «موزوداءمة"!. وأخير أ هناك علاقة ثالثة 
من النوع "الفضائي 3881م على اعتبار أن القضيتين تكونان متراصفتين 
69 بسبب تشابه معيّن بينهماء راسمتين فكذ| اقضناء خاضيا بالنص . 
والمقصودء كما رأيناء 1 التوازي» مع تقسيماته الفرعية المتعدّدة؛ وتبدو 
هذه العلاقة مهيمنة في مجال النصوص الشعرية. يحوي المسرود الأنواع 
الفلاقة: .من المااقاف: «والكن: مضردصاف" .مكلف زاتما ..وبحسي تراندة 
علطع نو م6 تط 0 بكل نص بخاص 

ويمكن إقامة وحدة نحوية أعلى من القضية؛ ولنسمّها: السلسلة 8! 
©160.. وسيكون للسلسلة ميزات مختلفة بحسب نوع العلاقة بين القضايا؛ 
ولكن في كل حالة» هناك تكرار غير مكتمل للقضية الأولى يبيّن نهايتها. ومن 
ناحية أخرىء نجد أن هذه السلسلة تسبّب ردة فعل حدسية من جانب القارئ: 
لتعريفة: إن «المققتوزة بهذا هن" تعكئة تكاننلاق :أو مزرقة اريك 4ق افذي: القطية 
غالباء وليس دائماء مع سلسلة: إذ يمكن للقصة أن تحوي عدة سلاسلء وقد لا 
تحوي إلا جزءا من سلسلة. 

وإذا ما توضّعنا في وجهة نظر السلسلة» يمكننا أن نميّز عدة أنواع من 
القضايا. وهذه الأنواع توافق العلاقات المنطقية للاستبعاد (إما - أو) والفصل 


)١(‏ من أجل تفصيلات أوفىء يمكن الرجوع إلى كتابي: .011ه) ,انناء5 .وق بعناوناغوم 
4 ,("كاتتزمط" . 


ذا - 


(و - أو) والضم (و - و). ويُسمّى النوع الأول من الجمل التخييرية 
0 لأن 2 منها فقط يمكنها أن تظهر في نقطة من السلسلة؛ ومن 
ناحية أخرىء نجد أن هذا الظهور إجباري. والنوع الثاني هو الجمل الاختيارية 
69 : ومكانها غير محدّد وظهورها غير إجباري. أما النوع الثالث فهو 
المكوّن من قضايا إجبارية؛ ويجب أن تظهر هذه دائما في مكان محدّد. 

لنأخذ قصة توضح لنا هذه العلاقات المختلفة. اعتدى "بضعة شبَّان 
سيئين" على سيدة من غاسكونيا في أثناء إقامتها في قبرص. فأرادت أن 
تشكوهم إلى ملك الجزيرة؛ ولكن قيل لها إن عملها سيكون بلا جدوى لأن الملك 
نفسه يسكت عن الشتائم التي توجّه إليه. ومع ذلكء, فقد قابلته ووجّهت إليه بضع 
كلمات تنم عن مرارة؛ فتأثر الملك بكلامهاء وتخلى عن ضعفه. (9,آ) 

إن مقارنة بين هذه القصة والنصوص الأخرى التي تشكل الديكاميرون 
ستسمح لنا بتحديد وضعية كل قضية. هناك أولا قضية إجبارية: وهي رغبة 
السيدة في أن تغيّر وضعها السابق؛ ونجد هذه الرغبة في جميع قصص 
المجموعة. ومن ناحية أخرىء, هناك قضيتان تحويان أسباب هذه الرغبة 
(الإهانة التي ستبّبها الشبان السيئون» ومصيبة السيدة) ويمكن أن نصفهما 
بالاختياريتين: المقصود هنا تحفيز نفسي للموقف المغيّر لبطلتناء وهذا تحفيز 
غائب غالبا عن الديكاميرون (بعكس ما يحدث في قصة القرن التاسع عشر.) 
في قصة بيرونيل (2 ,9711) ليس هناك من تحفيز نفسيء ولكننا نجد فيها 
قضية كتارم يكنا : : وذلك أن العاشقين يمارسان الحب من جديد خلف ظهر 
الزوج. فلنسمّع جيداً: إننا إذ وصفنا هذه القضية ب اختيارية؛ فإننا نعني بذلك 
أنها ليست ضرورية لكي نفهم حبكة القصة ككل مُنجز . القصة نفسها بحاجة 


كبيرة إليها؛ بل إنها هنا "ملح" القصة؛ ولكن يجب أن نتمكن من التمييز بين 
مفهوم الحبكة ومفهوم القصة. 


الملك. من الناحية النحوية إن لها الوظيفة نفسها التي لبيرونيل التي خبّأت 
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9 في ا الاثنتان 0 5 إرساء ' جديد. ان ذلك؛ هنا 
لتمويه. إن "هاجه" 590 هما إذن فعلادن 559 في قضيتين تخييريدين ؛ 

بمعنى آخرء إنهما يشكلان استبدالاً ع ملع 021301 كلا 

إذا ما سعينا إلى إقامة تصنيف للحبكاتء فلن نتمكن من القيام بذلك إلا 
أن تظهر دائماء ولا القضايا الاختيارية التي يمكنها أن تظهر دائماً بأن 
تساعدنا هنا. ومن ناحية أخرىء يمكن أن يستند التصنيف إلى معايير سياقية 
15 5:11 لفد سيق .أن قلنا إن المسرود يقوم على الانتقال من توازن 
إلى آخر. ولكن يمعن ألا تقوم الفصة الا على جزء من المسيرة؛ وهكذا 
يمكنها أن تصف فتقط الانتقال من توازن إلى عدم توازنء أو بالعكس. 

قادتنا دراسة قصص الديكاميرون مثلاً إلى ألا نرى في هذه المجموعة 
إلا نوعين من القصص: النوع الأول هو الذي تمثل قصة بيرونيل مثالا 
علية: ويمكن: أن :نسم "العقونة اللتكاشنا...و السيووزة الكاطلة منيعة هذا 
(توازن -عدم توازن -توازن)؛ ومن ناحية أخرىء يكون سبب عدم التوازن 
هو انتهاك القانون» وهذا فعل يستوجب العقوبة. والنوع الثاني: الذي تمثله 
قصة السيدة التي أصلها من غاسكونيا وملك قبرصء ويمكن أن يُشار إليه 
ب "قلب مم:1ومء7مه00". الجزء الثاني من القصة هو الحاضر فقط هنا: يتم 
الانطلاق من حالة عدم توازن (ملك ضعيف) للوصول إلى توازن نهائي. 
كما" أن مغدم الكوزازاق: هذا" “لا :يسة حدث خاصن : (فعل)* بزل شه مزانا 
الشخصية ذفسها (صفة). 

يمكن لهذه الأمثلة أن تكفي لإعطاء فكرة عن نحو المسرود. ويمكن 
الاعتراض بأنناء بفعلنا هذاء لم نصل إلى "شرح" المسرودء ولا إلى استخللاص 
نتائج عامة منه. ولكن حالة الدراسات عن المسرود ل أن تكو مهعتنا 

م 


الأولى هي إقامة جهاز وصفي 84م065071 11ء31مم3: فقبل التمكن من شرح 
الأفعال» يجب عام تحديدها . 

كذلك يمكن (وربما يجب) أن نجد نواقص في الفئات الملموسة 
المقترحة هنا؛ إلا أن غايتي كانت إثارة أسئلة أكثر من إعطاء إجابات. ومع 
ذلك يبدو لي أن فكرة نحو المسرود نفسها لا يمكن الاعتراض عليها. فهذه 
الفكرّة 'ترتكق :على الوخذة العميقة" للفة وللمسرود» وهي وحدة تضطرنا إلى 
مراجعة أفكارنا حول كل منهما. سذفهم المسرود فهما فهما أفضل إذا عرفنا أن 
الشخصية اسدٌء وأن الحدث فعل. في النهاية؛ لا يمكن أن تفهّم اللغة إلا إذا 
اعلا التفكير في مظهرها الجوهري: الأدب. والعكس صحيح أيضاً: إن 
خلط اسم وفعل يعني القيام بأول خطوة نحو المسرود. وبمعنى ماء لا يقوم 
الكاتب إلا بقراءة اللغة. 


دع" - 
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البحث عن المسرود 
الغرال 


يجب اعتبار الأدب أدبا . كان على هذا الشعار المصوع هذه الصياغة 
ننمها جنة كنمف كنسين: هاف أن يصبح كلاماً مبتذلاء وبالتالي أن يفقد قوته 
السجالية 6داؤ1م016م. ومع ذلكء لم يحدث شيء من هذا؛ وما تزال الدعوة 
إلى "عودة إلى الأدب" في الدراسات الأدبية تحتفظ براهنيتها؛ بل أكثر من 
ذلك قدو هذ الدعوة يحكرعة نالا فون أبذا لاقو دمر لنمن يحالة مكنسية: 

ذلك أن هذا المبدأ الإلزامي مضاعف المفارقة. أولاء إن الجمل التي 
من نوع "الأدبْ أدب" تحمل اسما محددا: هو أنها تحصيل حاصل 
أعهاهاناو]ء إنها جمل لا يُنتج ضمٌ المبتدأ فيها إلى الخبر أيّ معنى؛ ما دام 
هذا المبتدأ وهذا الخبر متطابقين. بمعنى آخرء إن هذه الجمل تشكل الدرجة 
صفر من المعنى. ومن ناحية أخرىء إن الكتابة عن نص يعني إنتاج نص 
آخرء ومنذ الجملة الأولى التي ينطق بها الناقدء فإنه يُخطئ تحصيل الحاصل 
الذي لا يمكنه أن يبقى إلا إذا سكت عنه. منذ اللحظة التي نكتب فيهاء لا 
نعود "أوفياء" للنص الأول. حتى وإن انتمى النص الثاني إلى الأدب فإنه لا 
ينتمي إلى الأدب نفسه. إننا نكتبء» شتنا أم أبينا: الأدب ليس الأدب, وهذا 
النض لين هذا النض.. 

المفارقة مضاعفة» ولكن في هذه المضاعفة بالذات تكمن إمكانية 
تجاوزها. إن قول تحصيل حاصل كهذا ليس بلا جدوى للاعتبار نفسه حيث إن 
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تحصيل الحاصل لن يكون كاملا أبداً. يمكننا اللعب بعدم دقة القاعدة» ويمكئنا 
أن نتوضّع في لعبة اللعبة وسيستعيد مطلب "اعتبار الأدب كأدب" شرعيته. 


للتأكد من ذلك يكفي الرجوع إلى نص محدد وإلى تفسيراته الشائعة: 
سرعان ما يتبيّن لنا أن طلب معالجة نص أدبي بنص أدبي ليس تحصيل 
خاضل ولا" تتافضا ' هتاك: .تال بحظيم: أعطاة: النا' أذحية :العضو. الوشيظ: 
وستكون حالة استثنائية أن يُنظر إلى عمل قروسطي بمنظور أدبي خاص. 
كتب ن. س . تروبتزكوي 110106612107 5ل مؤسس علم اللسانيات البنيوي 
1ع نتنا؟ 16ا0 ]دانع م1! 12ء في عام 00 يشأات التاريخ الأدفي للعصر 
الوسيط: "لنلق نظرة على الكتب أو على الدروس الجامعية المتعلقة بهذا العلم 
نجد قلة اهتمام بالأدضه ترضفة أنناء ونجدها تعالج التعليم (وبكلمة أصح. 
غياب القطيذ» وملامح عن الحياة الاجتماعية المنعكسة (وبكلمة أصح. 
المنعكسة بصورة غير كفو فى افواعظ وتوار واحواك :ودع 
النصوص الكنسية؛ باختصارء تعالج فيها عدة مسائل. ولكن قلما يتم الحديث 
عن الأدب. هناك عدة تقديرات نمطية وء6م 516606 نطق على أعمال أدبية 
قروسطية مختلفة جداً: بعض هذه الأعمال كتب بأسلوب "راق"؛ وبعضها 
الآخر بأسلوب "ساذج” أو "بسيط". و لمؤلفي هذه الكتب أو هذه ارو س موقف 
محدّد تجاه هذه الأعمال: إنه موقف مُحتقر دائما وكاره؛ وفي أحسن الأحوال 
هو كار ومتعال» ولكنه أحيانا بسنكر وفيت النية. إذ يُحكم على العمل 
الأدبي الأو وسيطي بأنه "مفيد" ليس لما هو عليه. بل لأنه يعكس ملامح من 
الحياة الاجتماعية (أي يُحكم عليه ضمن منظور التاريخ الاجتماعي» وليس من 
منظور تاريخ الأدب)» أو أيضا لأنه يحوي إشاراتء مباشرة أو غير مباشرة 
حول المعارف الأدبية للمؤلف (المتعلقة على الأحرى بأعمال أجنبية)" ومع 
بعض التباينات الطفيفة» يمكن أن يُطبّق هذا الحكم على الدراسات الحالية عن 
الأدب القروسطي. (وقد كرّر ذلك ليو سبيتزر /126م5 1.60 بعد نحو خمس 
عشرة سنة). 
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هذه التباينات ليست من غير أهمية بطبيعة الحال. وقد قام شخص 
يُدعى بول زومتور 2010206205 1ناة58 برسم طرق جديدة لمعرفة الأدب 
القروسطي. ولقد جرى التعليق على نصوص كثيرة ودذرست بدقة وجذية لا 
يمكن التقليل من شأنها. ومع ذلك يبقى كلام تروبتزكوي صحيحا في مجمله؛ 
والنص الذي أشرع في دراسته هنا كان يها لدراسة كهذهء» دراسة 
ا ومفصطلة. و أعنى "البحث عن العو ال" المفدس 01281-اطمنة5 دحل ع]6 نان 15" . 
وهو عمل مجهول الكاتب من القرن الثالثك عشر(".. وعلى كتاب ألبرت 
بوفيليه 1166م11ه2 1516م "دراسات حول "البحث عن الغرال" المقدس 
(1921 ,10م ستقطن) .8 رقاعة) 1281 غمنتدك أعل عأوعن0 12 عرد د5عل0لمطظ . 
يُعنى تحليل بوفيليه بالمظاهر الأدبية الخاصة في النص؛ وما يبقى علينا القيام 
به هو أن ندفع بهذا التحليل إلى الامام. 


المسرود الدال: 


كتب ألبير بوفيليه: "ما إن تروى معظم المسروداتء حتى يؤولها المؤلف 
على الطريقة التي كان يؤوّل بها دكاترة ذلك الزمان تفاصيل العكتاب المقدس " 

إذن هذا النص يحوي تفسيره الخاص. ما إن تنتهي إحدى المغامرات 
دق للقي اي بالكاخة النسّاك فيقول له هذا: إِنّ ما عاشه ليس مغامرة بسيطة 
بل و علامة لشيء ما : وهكذاء.ومنذ البذاية؛ يرا جلعاد عدة عحائب ولا 
يتمكن من فهمها ما دام لم يلتق بعد بقاض حفط منرم ديه ليقول له: 
"سيدي» لقد سألتني عن دلالة هذه المغامرة. كه هي: إنها تمل كلاق تجارب 
مخيفة: الحجر الذي كان ثقيل الحمل» وجثة الفارس التي يجب إلقاؤها خارجا 
وهذ1 الصبوك "النسمتوع: ,و الذى: كنقه. الخو اين ,وال اكر هن ,وإلبك امعاكي هذه 
الأشياء الثلاثة" ثم يختم العالم قائلاً : :"الآن أنثت تعرف دلالة هذا الشيء - 
ويعلن جلعاد أن له معنى أكثر مما كان يظن بكثير." 


. سأستند إلى طبعة (1965 ,لثناء5 ,كفنة2) :(مأعمده8,لآ أء ستدوة8 لخ‎ )١( 
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ما من فارس يتجاهل هذه التفسيرات. وها هو غوفان 0ل0ناة© يقول: 
"إن عادة استبقاء العذراوات هذه التي أدخلها الأخوة السبعة ليست بلا 
دلالة! - ويقول غوفان: آه» اشرح لي هذا المغزى يا سيديء لكي أتمكن من 
روايته عندما أعود إلى البلاط" ولانسلو 1.8206106: "سيُبلغه الكلمات الثلاث 
إلتى الفظها الصبوف قي القنرينة» عندما دعن حكدرا وترمية وتينة. ويختم 
قائلا: بالله عليكء قل لي معنى هذه الأشياء الثلاثة» لأني لم أسمع قط كلاما 
رغبت في فهمه كهذا." يستطيع الفارس أن يخمّن أن لفعامورقة' معد فانيا 
ولكنه لا يستطيع أن يصل إليه بمفرده. وهكذاء "كان بوهور 6همط80 
ودف مد هذه المغامرة ولا يعرف ما تعنيه» ولكنه كان يعرف تانب أن 
لها مغزى عجيبا." 

يشكل المستحوذون على المعنى فئة مستقلة من الشخصيات: وهم 
رفون ببواطن الأمور" ونسّاك ورهبان وراهبات. ومثلما لم يكن الفرسان 
يستطيعون المعرفة» كان هؤلاء لا يستطيعون التصرّفء ولم يشارك أي منهم 
في حدث مفاجئ 6]6م6م» بل في أمور التأويل فقط. والوظائف مورّعة 
توزيعاً صارما بين فتتي الشخصيات؛ وهذا التوزيع معروف جداً بحيث إن 
الأبطال أنفسهم يلجؤون إليه. ويضيف غوفان: "لقد رأينا كثيرا من الأحلام؛ 
ونحن نائمون أو صاحونء بحيث يجب علينا أن نبحث عن ناسك يفسّر لنا 
معانيها." وعندما لا يجدون أحدا منهم» فإن السماء نفسها تتدخل و"يُسمع صوت" 
يفسّر كل شيء. 

إذن منذ البداية ونحن في مواجهة طريقة نسقية 595]6026016» وفي 


ونين مسرود فيه 0 0 00 00 من طبيعة وه 0 


الثاني أو بالاعتماد علو شهرته أو نتركه لكتاب آخر. فإن رين عن 
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الغرال” كان يضع نوعي الوقائع جنبا إلى جنب؛ والتأويل متضمّن في نسيج 
العسويوة الضف النص يتعلق بالمغامرات» ونصفه الآخر بالنص الذي يصفه. 
والنص والميتانص/) 6)»ه)-268 16 متجاوران . 

بوسع هذا التمثل أن يقينا مسبقا من تمييز واضح جداً بين العلامات 
وتأويلاتها. هذان النوعان يتشابهان (دون أن يتطابقا أبدأ فيما بينهما) 
ويشتركان: ليست العلامات ولا تفسيراتها الا مسرودات. فمسرود مغامرة يدل 
على مسرود آخرء إن الإحداثيات الزمانية - المكانية للحكاية هي التي تتغيّر 
اناق تطبوكه) تسيا روم لخو كان نذا الامو تذائقا فى التصدو اونظ 
إذ شاع فك رموز حكايات العهد القديم لإعلان أحداث العهد الجديد. ونجد 
أمثلة على هذا الانتقال في "البحث عن الغرال". "إن موت هابيل في وقت لم 
يكن يوجد على وجه الأرض إلا ثلاثة أشخاصء» هو إعلان عن موت 
المصلوب الحقيقي؛ كان هابيل يدل على الانتصارء وقابيل كان يمثل يهوذا. 
ومثلما حيّا قابيل أخاه قبل قتله؛ كذلك ترتب على يهوذا أن يحيّي مولاه قبل أن 
يسلمه للموت. إذن هذان الموتان يتفقان جيداء إن لم يكن في عظمتهماء ففي 
مغزاهما" وشارحو الكتاب المقذس هم في معرض البحثك عن ثابت 
+114 مشترك بين المسروداتء؛ وهذا ما نسميه النمذجة عنع010م:5 12. 1 

في "البحث عن الغرال" تحيل التأويلات؛ بدقة متفاوتة» إلى سلسلتين من 
الأحداث. تنتمي السلسلة الأولى إلى ماض سحيقء منذ مئات السنين؛ وتتعلق 
بيوسف الذي فق واي" -010 طمء105: وابنه يوسف وبالملك 
مورداران وبالملك ميهاينييه. وهذه السلسلة هي التي تدل عليها عادة مغامرات 


)١(‏ البادئة "ميتا 5618" آتية من اللغة اليونانية» وهي تعني: ما وراءء وأشهر "ميت" هي 
الميتافيزيقا" . والمقصود ب "الميتانص" هو النص الشارح. (المترجم) 

)0 0 المساع» وادرعك فى ون اراق عر وتان قر ينا تأبيدا 
نقي. ووضعه في قبره الجديد الذي كان قد نحته في الصخرة ثم دحرج حجرا كبيرا 
على بابا القبر." إنجيل متى» الإصحاح السابع والعشرون. (المترجم) . 
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الفرسان أو أحلامهم . وهي نفسها ليست الا "شبهاً عع تق[ طارررع؟" جديدا بالنسبة 
إلى حياة المسيح؛ هذه المرة. إن العلاقة بين الثلائة قائمة بوصوع خلال 
مسرود الطاولات الثلاث» الذي روكة لبيرسوفال لناع 16م عمته ٠:‏ : "أنت تعرف 


أنه منذ ظهور المسيح» كان هناك ثللاث طاولات رئيسة في العالم» كانت 
الأولى طاولة المسيح» أكل عليها الحواريون أكثر من مرة (...) وبعد هذه 
الطاولة» كانت هناك طاولة مشابهة لها ومذكرة بهاء ألا وهي طاولة الغرال 
المقذس الذي نعيش مغامرته في هذا البلد في زمن يوسف الذي من الرامة؛ 
في بداية المسيحية على وجه الأرض (...) وبعد هذه الطاولة كان هناك 
الطاولة المستديرة الذي أنشكت بنصيحة من مرلان طذا:ء74 ومن أجل دلالة 
كبرى" كل حدث من السلسلة الأخيرة يدل على أحداث من السلاسل السابقة؛ 
وهكذا من بين الاختبارات الأولى لجلعاد, هناك اختبار الترس؛ وما إن انتهوت 
هذه المغامرة حتى ظهر يسان من السماء وقال: "اسمعني يا جلعاد» بعد 
اثنتين وأربعين سنة من عذابات المسيح» حصل أن يوسف الذي من الرامة 
). ..) غادر القدس مع نفر من أهله. وضوا" إل اناق معافينه أخرى. 
تبدية نوها ها بالفقااية التي حصلت لجلعاد وتشكل معناها بشكل ما. وكذلك 
بالنسبة إلى الإحالات إلى حياة المسيح» وهذه أكثر تكفظ] 1 اعتبار أن 
مادتها معروفة أكثر. قال أحد القضاة لجلعاد: "بالشبّه إن لم يكن بالعظمة؛ 
يجب أن نشبه قدومك بقدوم المسيح, وكما أن الأنبياء؛ قبل المسيح بكذير» 
كانوا قد أعلنوا عن مجيئه وأنه سيخلص الإنسان» فإن النساك والقددّيسين قد 
أعلنوا عن قدومك منذ أكثر من عشرين سنة," 

ليس التشابة شكليا صرفا بين العلامات التي يجب تأويلها 1.05 
1ن مه 5175-9-11 وبين تأويلها. والدليل على ذلك أن أحداثا تنتمي إلى 
المجموعة الأولى تظهر في الثانية فيما بعد. وكذلك الأمر بالنسبة لحلم 
غريب رآه غوفان حرث رأى قطيعا من الثيران مبرقع الثياب . فسر له أول 
عارف يصادفه هذا الحلمَ بأن المقصود بالضبط هو البحث عن الغرال 
الذي يشارك فيه هوء غوفان. قالت الثيران في الحلم: "فلنذهب للبحث عن 
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مرعى أفضل في مكان آخر " ما يحيل إلى فرسان الطاولة المستديرة الذين 
قالوا يوم عيد العنصرة: "فلنذهب بحثا عن الغرال المقدس" إلخ. ومسرود 
النذر الذي نذره فرسان الطاولة المستديرة موجود في الصفحات الأولى من 
البحث» وليس في ماض خرافي. إذن ليس هناك أي اختلاف في الطبيعة 
بين المسرودات - الدالة 11115 5]ل 160 165 والمسرودات - المدلولة 
165 -15ل60] وو]ء لأن بعضها يمكن أن يظهر محل البعض الآخر. 
المسرود دال دائماً: إنه يذل على مسرود آخر. 

إن الانتقال من مسرود إلى آخر ممكن بفضل وجود رمز. وهذا الرمز 
ليس صنعا شخصيا لمؤلف البحثء بل هو مشترك بين جميع كتب ذلك 
العصر؛ وهو يقوم على الربط بين شيء وآخرء إنه تمثيل لشيء آخر؛ ويمكن 
أن نتصوّر بسهولة تركيب قاموس حفيقي. 

وهاكم مثالاً على تمرين الترجمة هذا: "عندما كسبَتكَ بكلماتها الكاذبة: 
مدت صيوانها وقالت لك: "يا برسوفال» تعال وارتح حتى يهبط الليل وتخفف 
من هذه الشمس التي تحرقك؟ ليست هذه الكلمات بلا مغزى كبير» وبالطبع 
لقد كانت تقصد شيئا غير الذي سمعته. الصيوان الذي كان مستديراً على هيئة 
الكو يمك العالم الذي لن يكون أبدا من غير خطيئة؛ وبما أن الخطيئة 
تسكنة دائماء لم. ترد أن تسكن في مكان آخر. فيه إذ قالت لك أن تجلس 
وترتاح» كانت تعني أنك عاطل وأن عليك أن تغذي جسدك من الجشع 
الأرضي (...) لقد نادتك مدّعية أن الشمس ستحرقكء ومن غير المفاجئ أن 
تكون قد خافت منهاء ذلك لأن الشمس التي نعني بها يسوع -المسيح, النور 
الحقيقي» تلهب الإنسان بنار الروح المقتسة» لا يستطيع برد العدو ولا جليده 
أن يؤذياه» ما دام قلبه فاينا على الشمس الكبرى"" 

إذن تنتقل الترجمة من الأكثر معرفة إلى الأقل معرفة؛» وهذا أمر يبدو 
في منتهى الغرابة. إنها الأحداث اليومية: الجلوسء وتناول الطعامء والأشياء 
الأكثر شيوعا مثل الصيوان والشمس اللذين يبدوان علامات غير مفهومة 
بالنسبة إلى الشخصيات والتي هي بحاجة إلى أن تُترجم إلى لغة القيم الدينية. 
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والعلاقة بين السلسلة - التي يجب ترجمتها والترجمة تقوم عبر قاعدة 
يمكن تسميتها: "المطابقة بالمحمول". الصيوان مستدير؛ والكون مستديرء إذن 
يمكن للصيوان أن يعني الكون. وإن وجود محمول مشترك يسمح للفاعلين 
بأن كل نهنا دالا للآكر» أو أنضاء إن الشمسن«مديرة»:ويسوح ملي 
إذن يمكن للشمس أن تدل على يسوع المسيح. 

نتعرّف في قاعدة تطابق المحمول هذه إلى آلية الاستعارة. إن هذه 
الصورة؛ مثلها كمَدل بقية أصناف البلاغة» توجد أساسا لكل نسق رمزي. إن 
الضدور التي صيئنتها البلاغة من خالات نقاصية لقاعدة معردة ‏ تهيمن عل 
ولادة الدلالة في كل نشاط إنسانيء من الحلم إلى السخر. إن وجود: محمول 
مكترك: يععل' العلامة مسرعة وقدى 'اعتباظية: العامة الفى, “ضيف اللعة 
اليؤمة هالة امتفائنة: 1 

ومع ذلك فإن عدد المحمولات (أو الصفات) التي يمكن ربطها بالفاعل 
غير محدود؛ إن المدلولات الممكنة لكل شيء ولكل حدث تبدو لانهائية العدد. 
وفي داخل نسق تفسير واحدء تقترح عدة معان: القاضي الذي يشرح للانسلو 
الجملة: "أنت أقسى من الحجر" ما إن ينتهي التفسير الأول» حتى يأتي تفسير 
جديد: "ولكن إذا شئناء يمكن أن نفهم "حجر" بطريقة أخرى أيضا" اللون 
الأسود يدل على خطيئة في مغامرة لانسلو؛ ويدل على الكنيسة المقدتسة» أي 
على الفضيلة في حلم لبوهور. الأمر الذي يسمح لأعداء متنكرين في ثياب 
كهنة بأن ركو تسيراك خاطده عدي الدربيا عر عي لتقو اوها هر 
يخاطب بوهور: "الطائر الذي يشبه الإوز يدل على فتاة كانت تحبّك منذ زمن 
طويل وستأتي قريب لترجوك أن تكون صديقها. (...) الطائر الأسود هو 
الخطيئة التي ستجعلك تطردها.." وبعد عدة صفحات يأتي التفسير الآخر 
الذي قتمه الكاهن غير المتنكر: "الطائر الأسود الذي ظهر لك هو الكنيسة 
المقدسة التي تقول: "أنا سوداء ولكني جميلة» واعلم أن لوني الغامق أجمل من 
ألوان الآخرين" أما بالنسبة إلى الطائر الأبيض الذي يشبه إوزة» فإنه العدو. 
وعملياء الإوزة بيضاء من الخارج وسوداء من الداخل" إلخ. 
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كيف تم الوقوع في اعتباطية التفسيرات هذهء وهي اعتباطية أخطر 
بكثير من اعتباطية الحياة العادية؟ يستخدم ممثل الخير وممثل الشر القاعدة 
الغائة كلها "ين "تقذا يق نعي لاا و فين الطتلءا تكد تبر :اك نه كيلا 
التفسير الأول؛ ولكن لأن - وهذا أمر جوهري - عدد المدلولات محدود. 
وارارة كلبيفقها سو قة ويلا لا يمكن للطائر الأبيض أن يذل على فتاة برريقة 
لأن الأحلام لا تتكلم عن ذلك أبدا. ولا يمكنه أن يذل قوع اعتبار أخيرء إلا 
على شيئين: الله والشيطان. وبعض تفسيرات التحليل النفسي للخل اميت برنية 
بصورة مختلفة؛ والاعتباطية الفائضة التي يعطيها كل تفسير بوساطة 
المحمول المشترك؛ محدّدة ومضبوطة بمسألة أننا نعرف ما سنكتشفه: "الأفكار 
عن النفس وعن الأهل المباشرين» ومسائل الولادة والحب والموت" (جونز 
65) والمدلولات معطا سلفاء هنا كما هناك. إن تفسير الأحلام الذي نراه 
في "البحث عن الغرال" يتبع القوانين نفسها التي يتبعها جونزء ويحوي مثلها 
من القبليات 5011م 2 وليس هناك من تغيّر إلا في طبيعة القبليات. وهذا مثال 
أخيرء (تفسير حلم لبوهور): "تميل إحدى الأزهار على الأخرى لتسلبها 
بياضهاء كما يحاول الفارس أن يجرّد فتاة من عذريتها. ولكن القاضي كان 
يفصلهماء ما يعني أن مولاناء الذي لا يريد ضياعهماء قد أرسلك لكي يفصل 
بينهما وينفذ بياض الاثنين..." 
ولن يكفي أن تكون الدالات والمدلولات» المسرودات المراد تأويلها 
والتفسيرات» من الطبيعة نفسها. بل إن "البحث عن الغرال" يذهب إلى أبعد 
من ذلك: إنه يقول لنا: المدلول هو دال. والمعقول هو محسوس . والمغامرة 
هي في أن واحد مغامرة واقعية ورمز لمغامرة أخرى؛ في ذلكء يقترب هذا 
المسرود القروسطي من النمذجة المسيحية ويتمايز عن الكنايات التي اعتدنا 
عليها والتي صار فيها المعنى الحرفي شفافاً بصورة صرفة؛ دون أي منطق 
خاص. لنفكر بمغامرات بوهور. يصل هذا الفارس ذات مساء إلى "برج 
منيع وعال"؛ ويُمضي ليلته فيه» وبينما كان جالسا إلى الطاولة مع "سيدة 
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المكان"؛ يدخل أحد الخدم ويُعلن أن أخت هذه السيدة الكبرى تنازعها ملكية 
أماذكهاء. وأنها عكر ومن أراضنيها اه إذا أوشلكه في الوم التالى كارها 
ليقابل ممثل أختها الكبرى في مبارزة فردية. عرض بوهور خدماته لكي 
يدافع عن قضية مضيفته. في اليوم التالي ذهب إلى ساحة المعركة وجرت 
معرية د كائيرة :"نت القا رسكا نقد القضناء: كل “معان كن فضي 
سرعة وتضاربا بقوة وقسوة حتى انتقب ترساهما وتمزّق درعاهما (...) من 
الل وين ال قلي مرق لز همهم رد معدم بور كفويا .شك لتك دن طن 
الذراعين؛ تبادلا جراحا عميقة وتدفق الدم تحت السيفين البراقين البتارين. 
ووجد بوهور عند ذلك الفارس مقاومة لم يكن يتوقعها" إذن كانت معركة 
حقيقية» يمكن أن يُجرَح فيها كل منهماء ويجب أن يُبدي كل منهما أقصى 
قوته (البدنية) لكي ينتصر في المعركة. 

كمه وواهور "النكز 5ق :و انقذلك اقضكة الكسف العو :ذهب فارينا 
بحثا عن مغامرات جديدة. ومع ذلك فقد وقع على قاض شرح له أن السيدة لم 
تكن سيدة أبداء ولا الفارس الخصم كان فارساً. "إننا نعني بهذه السيدة الكنيسة 
المقدسة؛ التي تبقي المسيحية في خطها الفويم» والتي هي إرث يسوع المسيح. 
أما السيدة الأخرى التي سلب ميراتها والتي حاربتهاء فلم تكن إلا القانون القديم: 
كانت العدوً الذي يحارب دائما الكنيسة المقدّسة وأتباعها" إذن لم تكن تلك 
المعركة معركة أرضية ومادية» بل رمزية؛ كانت هناك فكرتان تتصارعان» 
وليس فارسين. والتقابل بين المادي والروحي مطروح ومرفوعٌ باستمرار. 

إن مفهوما للعلامة كهذا يناقض عاداتنا. ففي رأيناء يجب أن تجري 
المعركة إما في العالم المادي أو في عالم الأفكار» إمة اع تكو ق مدر كه أراضدة 
أو سماوية» وليس الاثنتين في آن معا. إذا كان هناك فكرتان تتصارعان: لا 
يمكن أن يسيل دم بوهورء بل إن روحه هي المعنية فقط. ولكن الإبقاء على 
العكس يعني خرق أحد أهم القوانين من منطتناء ألا هو قانون الثالث المستبعد 
دااءعه 5ه ه1. هذا القانون وعكسه لا يمكنهما أن يكونا صحيحين في أن 
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والقذياتكنا قو ل«تتطق الخطاضه البويس ؟ إن "البحف هن الغر ال" يؤكد الحكسسن 
تماماً: ا وي ا دا 


مفهوم الدلالة هذا جوهري في "البحث عن الغرال"» وبسببه نعاني في 
فهم ماهية هذا الغرال؛ الكيان المادي والروحي في آن معا أ. ومع ذلك فإن 
التقاطع المستحيل للأضداد مثبت ؛ باستمرار. "هم الدين لم يكونوا حتى الآن إلا 
وها على الرغم من أن لهم جسداً " قيل لنا عن أدم وحواء وجلعاد: "أخذ 
يرتعش لأن لحمه الفاني كان يلمح الأشياء الروحية" ودينامية المسرود ترتكز 

ويمكن أن نعطي انطلاقاً من صورة الدلالة هذه أول مقاربة حول 
طبيعة البحث» وحول معنى الغرال: إن البحث عن الغرال هو بحث عن 
رمز. وإيجاد الغرال هو تعلم فك رمز اللغة الإلهية» ما يعني» وقد رأينا ذلك, 
امتلاك قبليات النسق؛ على أية حالء: كما في التحليل النفسي تماماء ليس 
المقصود هنا تعلما مجردا (أي كان يعرف مبادئ الدين» كالمعالجة التحليلية 
اليوم)» بل المفصود ممارسة مشخصنة 0211566مه25ءم جداً. تكن جلعاد 
00 وبوهور بطريقة سهلة نوعاً ما من تفسير علامات الله. وعلى 
الرغم من كل الإرادة الطيبة عند لانسلو الخاطئ فإنه لا يتمكن من ذلك. لقد 
الإلهي» فترجم ذلك: خطرء وشهر سيفه. ولكن كان هذا الرمز هو الرمز 
الدنيوي 506ه:م 16 وليس الإلهي موزل 16. "سرعان ما رأى يدا لقي 
بأكملها تأتي من الأعلى وتضرب ذراعه بقوة فيطير السيف من يده. ثم يقول 
له صوت : ا يا رجل الإيمان الفليل والاعتفاد الوضيعء؛ لماذا تعتمد 5 
ذراعك ولا تعتمد على خالقك؟ أيها البائس» هل تعتقد أن من أخذك إلى خدمته 
ليس أقوى من سلاحك؟ إذن كان يجب ترجمة الحدث مثل: امتحان الإيمان. 
وليذًا النيقة نقيةه لمحيل اقلق ]لأ كزع ققد تمن سن العرالة :#اخل 
القصر. إن جهل الرمز هو الحرمان الأبدي من الغرال. 
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بنية المسرود: 
كتب بوفيليه: 


الولاي المكاذة :يدن تكفوع' التق لاك عطي كل بإينينا مق (1 امنا أخذة فلن 
حدة. فويرقات الفكرة. يجب إعادتها إلى دلالتها الأخلاقية لاكتشاف تسلسلها. وإذا 
شئنا القول» فإن المؤلف يؤلف على المستوى المجرّد ثم يترجم فيما بعد" 

إذن يتم تنظيم المسرود على مستوى التأويل وليس على مستوى الأحداث 
المراد تأويلها. وعمليات الدمج بين هذه الأحداث غريبة أحياناء وقليلة الانسجام؛ 
ولكن هذا لا يعني أن المسرود يشكو من عدم التنظيم؛ بل بكل بساطة» إن هذا 
التنظيم يقع على مستوى الأفكارء وليس على مستوى الأحداث. ويمكننا في هذا 
الصدد أن نتحدّث عن تناقض بين السببية الحدثية والسببية الفلسفية. لذا نرى بوفيليه 
مُحقا عندما يقرب هذا المسرود من الحكاية الفلسفية في القرن الثامن عشر. 


واستبدال منطق بآخر لا يتم من غير مشكلات. وفي هذه الحركة يُظهر 
"النضة عق الغز ال" انقساما تتائيا 01656461018 أساسياء :تظهن :عضن الآلنات 
انطلاقاً منه. ويصبح عندئذ من الممكن إظهار بعض الفئات الرئيسة للمسرود 
الطلاكاً من “هذا التضص الخاص. 

لنأخذ الاختبارات» هذا الحدث هو من الأحداث الأكثر شيوعاً في 
"البحث عن الغرال" . الاختبار موجود في أوائل المسرودات الفلكلورية. ويقوم 
على جمع حدثين على الشكل المنطقي للشرط: "إذا قام س بهذا الشيء أو 
ذاك» فإنه سيحصل (له) هذا الأمر أو ذاك" من حيث المبدأء يقدم حدث العائد 
إليه 6+م1'20166606 صعو بة معينة» في حين أن حدث النتيجة يكون لصالح 
البطل. بالطبع» إن "البحث عن الغرال" يعرف هذه الاختبارات مع تنويعاتها: 
اختبارات إيجابية أو إنجازات (جلعاد يسحب السيف من درج المدخل)؛ 
واختبارات سلبية أو محاولات (ينجح برسوفال في عدم السقوط في غواية 
الشيطان المتنكر في هيئة فتاة جميلة)؛ واختبارات ناجحة (اختبارات جلعاد. 
قبل كل شيء) واختبارات خائبة (اختبارات لانسلو) تنتج» على التوالي؛ 
سلسلتين متناظرتين: اختبار - نجاح - مكافأة أو اختبار - إخفاق - عقاب. 
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ولكن هناك فئة أخرى تسمح بتحديد المصاعب تحديداً أفضل. إذا ما 
قارنا بين الاختبارات التي تعرّذض إليها برسوفال وبوهور من ناحية. 
واختبارات جلعاد من ناحية أخرى؛ فسنجد اختلافاً هري عندما يبدأ 
برسوفال مغامرة ما فإننا لا نعرف مسبقا إن كان سيخرج منتصرا أم للا إنه 
ينجح أحيانا ويُخفق أخرى. الاختبار يغيّر الوضع السابق: قبل الاختبار لم يكن 
برسوفال (أو بوهور) أهلا لمتابعة البحث عن الغرال؛ أما بعدهء فهو إن ينجح 
فإنه أهل. الأمر مختلف بالنسبة إلى جلعاد. فمنذ بداية النص وجلعاد مختار 
على أنه الفارس الجيدء الذي لا يُقهرء ذلك الذي سيُنهي مغامرات الغرال؛ 
صورة يسوع المسيح وتجسيده. ومن غير الوارد أن يُخفق؛ والصيغة 
الشرطية الواردة في البداية غير محترمة. جلعاد ليبس مختارا لأنه ينجح في 
الاختبارات» بل هو ينجح في الاختبارات لأنه مختار. 


وهذا يغيّر طبيعة الاختبار تغييرا عميقاً. بل يُفترض أن نميّز نمونجين من 
الاختبارات» وأن نقول إن اختبارات برسوفال وبوهور هي اختبارات سردية 
5ه في حين أن اختبارات جلعاد طفسية 5ه1اود50. ففي الواقع» نجد أن 
الأحداث التي يقوم بها جلعاد هي أقرب إلى الطقوس منها إلى المغامرات: 
الجلوس على المقعد الخطر دون أن يموتء. سحب السيف من دَرّج المدخل؛ 
وحمل ادوع ديه خطرء إلخ, كلها" لبلت اختبارات حفيفية. كان المقعد في 
البداية مخصّتصا ل"سيده؛ ولكن عندما دنا منه جلعاد تحولت الكتابة إلى: "هذا 
تق كلقا نول الى جر ل برق ملاداة أن يجلس عليه؟ وكذلك بالنسبة إلى 
السيف: لقد أعلن الملك آرثر أن "أشهر فرسان بيتي فشلوا اليوم في سحب السيف 
من درج المدخل" فأجاب جلعاد بحكمة فائقة: "مولاي» ليس في الأمر عجب,. 
لأن المغامرة التي هي لي لا يمكنها أن تكون لهم" وكذلك الدرع الذي يجلب 
المصائب للجميع إلا لشخص واحد. لقد كان الفارس السماوي قد شرح: "خذ هذا 
الدرع واحمله (...) إلى الفارس الجيد الذي يُسمّى جلعاد (...) وقل له إن السيد 
الأعلى يأمره بارتدائه * إلخ. لا يوجد أية بطولة» وجلعاد لا يقوم إلا بطاعة 
الأوامر التي تأتيه من الأعلىء وهو لا يقوم إلا بإتباع الطقس المحدّد له. 
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بعد أن تم اكتشاف التقابل بين السردي والطقسي في البحثء يُلاحظ أن 
طرفي هذا ادن فير كدان على نالسر ود وكيك إن هذا ينقسم تخطيطيا 
إلى قسمين: يشبه الأول المسرود الفلكلوريء فهو سردي بالمعنى التقليدي للكلمة؛ 
والقسم الثاني طفسي لأن أي شيء مفاجئ لا يحدث بعد لحظة معينة » ويتحول 
الأبطال إلى حَدّم لطقس كبيرء طقس الغرال (ويتحددّث بوفيليه في هذه المناسبة 
عن اختبارات ومكافآت). وتقع هذه اللحظة عند التقاء جلعاد مع برسوفالء 
وبوهور مع أخت برسوفال؛ وتقول هذه الأخيرة ما يجب أن يفعله الفرسان» ولا 
يعود المسرود إلا تحقيقا لكلامها. نحن إذن على نقيض المسرود الفلكلوريء كما 
يظهر في القسم الأول» على الرغم من وجود الطقسي حول جلعاد. 

"البحث عن الغرال" مبني على التوتر بين هذين المنطقين: | 
السردي والمنطق الطقسيء أو إذا شئناء بين المدئس والمقدتس. ويمكن أن 
نلاحظ هذين المنطقين منذ الصفحات الأولى: الاختبارات والعوائق (مثل 
معارضة الملك آرثر في بداية البحث) تنتمي إلى المنطق السردي الاعتيادي؛ 
وبالمقابل» فإن ظهور جلعاد وقرار البحث - أي الأحداث الهامة في 
المسرود تتعلق بالمنطق الطقسي . وظهورات الغرال المقدتس لا توجد في 
علاقة ضرورية مع اختبارات الفرسان التي تتواصل في تلك الأثناء . 

ويتم تمفصل هذين المنطقين بدءا من مفهومين للزمن متضادين (ولا يتفق 
أي منهما مع المفهوم الأكثر شيوعا بالنسبة إلينا). يتطلب المنطق السرديء مثالياء 
ميد 16 هومن يمكننا أن نصفها على أنها زمنية "الحاضر الأبدي 1 
اعنطكمعم 4مء65:م". والزمن مكون هنا من أعداد لا حصر لها من ترهينات 
الخطاب 15نامه015 نال 10530665 1©5؟ وهذه الترهينات رات فكر َ الحاضر 
نفسها. يتم الحديث في أية لحظة عن الذي يقع في أثناء فعل الكلام نفسه؛ وهناك 
تواز كامل بين سلسلة الأحداث التي يتم الحديث عنها وبين سلسلة ترهينات 
الفطاتة. الخطاب ليس متأخرا أبداء مقتنا نذا هلى ما يتكوة: وفي كل 
لحظة لكا حيس الشخصيات في الكاكين؛ وفي الحاضر ففط؛ تشكه تعاقب 
الأحداث منطق خاص به. وهو غير متأثر بأي عامل خارجي. 
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بالا زن :نطق الطافدى ورد كو اقلق منووور ارق اشوا مشر 
"العود الأبدي أع0ع66 1نام]ء: 6؟. ما من حدث يجري هنا للمرة الأولى ولا 
للمرة الأخيرة. لقد تمّ الإعلان عن كل شيء من قبل؛ ويُعلن الآن عما 
سيأتي. ويضيع أضدل الطفس في اضرا الأزمنة؛ وما يهم فيه هو أنه يشكل 
قاغدة”عاطيره مق قل فاهده .هذا وايشكتن. الهالة الشايقةة “فاق الحاصور 
"الصرف نام 0 "الحقيقي المع طابره" الذي يُستشعر تماماً كما هو غير 
موجو . في الحالتين» نحد أن الزمن علق بمعنى ماء ولكن بطريقة 
معكوسة: في المرة الأولى عاك بوساطة تطبخ مم0 اع مقط الحاضرء 
وفي الثانية معلق بسبب اختفائه. 


و"اليحف:عة الغر ال" نوق المتظقر فكلها كندل كل..مسروة عنتما 
يجري اختبار» ولا نعرف كيف سينتهي؛ وعندما نعيشه مع البطل لحظة بعد 
لحظة؛ وعندما يبقى الخطاب ملتصقا بالحدث: يرضخ المسرود بصورة بديهية 
للمنطق السرديء. ونسكن الحاضر الأبدي. وبالمقابل» عندما يبدأ الاختبار 
ويُعلن أن نهايته متوقعة منذ قرونء وأنه ليس في النهاية إلا تحقيقا لهذا 
التوقع» فنحن في العود الأبدي» ويجري المسرود بحسب المنطق الطقسي . إن 
هذا المنطق الثاني وكذلك الزمنية من نوع "العود الأبدي" يخرجان هنا 
وتصرين ون ضراع الوكين 

كان كل شيء متوقعا. ولحظة وقوع المغامرة يعرف البطل أنه لا يقوم 
الا بتحفيق التوقع. فقد قادت مطادفات الطريق جلعاد لحن أحد الأديرة؛ وبدأت 
مغامرة الدرع؛ وفجأة أعلن له الفارس السماوي: كل شيء كان متوقعاء وقال 
يوسف: "هذا ما ستفعله: ضع الدرع في المكان الذي دفن فيه ناسيان 
معنزه235. وإلى هناك أتى جلعاد بعد خمسة أيام من تلفيه أمر الفروسية. تم 
كل شيء كما كان قد أعلنه» لأنلك وصلت في اليوم الخامس إلى الدير الذي 
يي ا ا لي ل الث عونا كل ما 
فعلة كلعاد نهو أله اذى شاظة نور ١‏ كهذا سنا : 
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تلقى ميسير غوفان منهلانله0© 1455126 ضربة قاسية بسيف جلعاد؛ 
وسرظ انها يفتكن "قاقد كتين (الكلام الثذى سمه يوه اللتضبرة كينا يخطن 
السيف الذي رفعت يدي إليه. لقد أعلن لي منذ زمن طويل أني سأتلقى منه 
ضربة رهيبة» وهذا هو السيف نفسه الذي ضربني به الفارس للتو. لقد حصل 
الأمر . ثانا :كما كه توقعم" إن أدنى شركة و اقل كدف عاد هن تنا 
بالماضي وبالحاضر في أن معا أ. إن فرسان الطاولة المستديرة يعيشون في 
عالم مصنوع من التذكر ات . 

هذا المستفبل الاسترجاعي #ناءءم16:05: المقام لحظة تحقيق توقع؛ مكمّل 
بمستقبل استشرافي #نءهم1:05م» حيث يوضع المرء أمام التوة قع نفسه. إن حل 
الحبكة مروي بكل تفاصيله منذ الصفحات الأولى. وهذه عمة برسوفال تقول: 
"لأننا نعرف جيداء في هذا البلد كما في أمكنة أخرىء أن ثلاثة فرسان فقط دون 
الآخرين» سيئالون في النهاية مجد البحث: اثنان. سيكونان لين والثالث عفيفاً. 
وسيكون أحد النقيّين الفارس الذي تبحث عنه» وأنت الفارس الآخر؛ وسيكون 
الثالث بوهور دو غونيس 1065© ع0 20601 . وهؤلاء الثلاثة سينهون البحث" 
هل هناك أوضح من هذا الكلام وأكثر نهائية منه؟ ولئلا ننسى التوقع فإنه يُكرر 
علينا باشتماق, أو أيضاء أخت يرسبوفال التق تتوفع أرى. سيموث أخوها وحلعاد: 
"مق أخل شرفيء اجعلاني أدفن في القصر الروحي. هل تعرفان لماذا أطلب 
إليكما هذا؟ لأن برسوفال سوف يرقد فيه وأنت إلى جانبه" 

كان راوي الأوديسة يسمح لنفسه بأن يعلن عدة أناشيد قبل أن يبدأ حدث 
ماء وكيف سيحدث هذا الحدث. وهكذا قيل عن أنتينووس: "إنه هو أول من 
سيذوق السهام التي يطلقها أوليس العظيم." إلخ. وكذلك فإن راوي البحث يفعل 
الشيء نفسه بالضبطء وليس هناك من فارق في التقنية الروائية بين النصنين» 
حول هذه النقطة المحتدة): "فاون كزكنن.و كذلق: :فول جلهاف:وتكانالة قيلة 
نيما كان ايفاك كن يعطليها: وسنرى ذلك عند موتهماء لأن أحدهما لن 
فشن نون ا كفي إلا قلي ؟ 
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أخيراء إذا كان الحاضر كله محتوى في الماضيء فإن الماضي يبقى 
حاضرا في الحاضر. المسرود يعود باستمرارء على الرغم من أنه يعود على 
نفسه في الخفاء " وعندما نقرأ بداية البحثء فإننا نعتقد أننا فهمنا كل شيء. هؤلاء 
هم الفرسان النبلاء الذين قرروا أن ينطلقوا للبحث؛, إلخ. ولكن يجب أن يصبح 
الحاضر ماضياء ذكرىء تذكراء لكي يساعدنا حاضرٌ آخر على فهمه. وهذا 
اللانسلو الذي كنا نظنه قويآ وكاملاء هو خطاء لا يمكن إصلاحه: إنه يعيش في 
الزنا مع الملكة غينييفر 6601::6. وهذا السيّد غوفان الذي كان أول من حقق 
أمنية الذهاب إلى البحثء فإنه لن ينهيه أبدأ لأن قلبه قاس وهو لا يفكر بالله 
تفكيرا كافيا. هؤلاء الفرسان الذين كنا معجبين بهم في البداية نهنا هم خطاؤون 
متأصلون وسوف ينالون عقابهم: لم يدهيوا اهدر انحا مند دو اكد وما نلاحظه 
بسذاجة منذ الصفحات الأولى لم يكن إلا مظاهرء إلا خاضوا شيط ويقوم 
المسرود على تعلم الماضي. وحتى المغامرات التي كانت تبدو لنا خاضعة 
للمنطق السردي. نجدها علامات لأشياء أخرى. وأجزاءً لطقس ديني واسع. 

إن امام القازئ (و"البحنة' .عن "الغزال"" يقرأ اهماع أكيذ): ل يتاتى» 
كما سنرىء من المسألة التي تثير اهتمام القارئ عادة: ماذا سيجري بعد ذلك؟ 
منذ البداية يُعرف جيدا ما سيحدث؛» ومن سيصل إلى الغرال» ومن سيُعاقب, 
ولماذا. بل إن الاهتمام يتأتى من أمر آخر كلياً: ما هو الغرال؟ هذان نوعان 
مختلفان من الاهتمام» وكذلك هما نوعان من المسرود: الأول يجري على خط 
أفقي : نريد 0 00 عن الاكن ليقت من 
التنويعات 73113005 التي تتكدّس على خط شاقولي؛ ما نبحث عنه على كل 
حدثء؛ هو ما يكون. الأول عبارة عن مسرود تجاوار لمك طم عل غاءن1» 
والثاني مسرود استبدال «مهنتابطتاوطناه ع0 6زه6:. في حالتنا هذه» نحن نعرف 
د« الداية: أن جلعاك سوك 2 لحف رك اد ومير ود التقاون بذ لفقي 
ولكننا لا نعرف بالضبط ما هو الغرال ويوجد إذن مكانٌ لمسرود استبدال 
تائق تصبل.مغه بيط لفهة ما :كان .مطروها ند البداية . 
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وهذا التعارض نفسه موجود بكل تأكيد في مكان آخر: في نمطي 
الرواية البوليسية. فالرواية الأسرارية ورواية المغامرات توضحان هاتين 
الإمكانيتين نفسيهما. في النموذج الأول» المسرود معطي منذ الصفحات 
الأولى» ولكنه غير مفهوم: خوسة تركب أمام أعيننا تقريباً ولكننا لم نعرف 
من هم الفاعلون الحقيقيون» ولا الدوافع الحقيقية. ويقوم التحقيق على العودة 
باستمرار إلى الأحداث نفسهاء وعلى التحقق من أدق التفاصيل وتصحيحهاء 
حتى تنفجر الحقيقة في النهاية حول هذا المسرود الأولي. وفي النموذج 
الثاني» ليس هناك من سر ولا عودة إلى الوراء: كل حدث يستتبع آخر. 
والاهتمام الذي نعيره للمسرود لا يتأتى من انتظار إظهار للمعطيات الأولية 
بل إن انتظار نتائجها هو الذي يُبقي التشويق قائماً. إن البناء الحلقي 
للاستبدالات يتعارض من جديد مع البناء ذي الاتجاه الوحيد والمتجاور. 


بطريقة أكثر عمومية» يمكن القول إن نمط التنظيم الأول هو الأكثر 
وه في الخيال» وإن الثاني في الشعر (مع العلم أن بالإمكان أن نصادف 
دائما عناصر ا . نحن نعلم أن الشعر يرتكز 
ارتكازا جوهريا على التناظر 6فا6<تنزه 12 وعلى التكرار (نظام مكاني)» في 
حين أن الخيال يرتكز على علاقات سببية (نظام منطقي) وتعاقب (نظام 
زماني). والاستبدالات الممكنة تمثل ما يساويها من التكرارات» وليس 
مصادفة أن يظهر اعتراف جليٌ لانصياع لهذا النظام بالتحديد في القسم 
الأخير من البحثء القسم الذي لا تلعب في السببية السردية ولا التجاور أي 
دور. كان جلعاد يريد أن يأخذ رفاقه معه؛ فمنعه يسوع من ذلك مبديا السبب 
على أنه مجرّد التكرارء فقال جلعاد: "آه يا مولايء لماذا ال يأتوا 
جميعا معي؟ - لأني لا أريدء ولأن هذا يجب أن يكون مشابها لرسلي... 

من تقنيتى اختلاط الحبكة الرئيستين» التسلسل والتضمين 6016 7مءدئقاءمع"! 
يجب أن نتوقع اكتشاف الثانية هنا؛ وهذا ما يحصل. إن المسرودات المتضمنة 
كثيرة» وبصورة خاصة في القسم الأخير من النصء؛ حيث لها وظيفة مضاعفة: 
ألا وهو تقديم تنويع جديد على الموضوع نفسه؛ وتفسير الرموز التي تتابَع 

0 


ظهورئها في المسرود. في الواقع» نجد أن مقاطع التأويل؛ الشائعة في القسم الأول 
القفمة يدل أن لاثثين وظيفة 0 وامغزىا عر يتحقق الآن عبر 
اكد شطع اد علي وو زكر ارود ارون بل أكثر من ذلك: 0 
نتيجة مسرود. هو حلقته الأخيرة. لقن كملت: المسوؤة اك المتطيكة "ذيدامية كانت 
غير موجودة في المسرود - الإطار: تصبح الأشياءً أبطال المسرود في حين أن 
الأبطال يجمدون كأشياء. 


المنطق السردي مهزوم على مدى المسرود؛ ومع ذلك تبقى بعض آثار 
المعركة,» كما لو أنها موجودة لتذكيرنا بشدتها. فهكذا نجد ذلك المشهد 
المرعب حيث يريد ليونيل 01ممهتورآء بعد أن فكت قيودهء أن يقتل أخاه 
بوهور؛ أو ذلك المشهد الآخرء حيث تبرتعت الآنسة» أخت برسوفالء بدمها 
لإنقاذ مريضة. هذه الحكايات هي من أكثر الحكايات تأثيراً في الكتاب» وفي 
الوقت نفسه من الصعب اكتشاف وظيفتها. لا ريب في أنها تقوم بوصف 
الشخصيات وبدعم "الجو": ولكن يتولد لدينا شعور بأن المسرود قد استوفى 
حقوقه, وأنه توصل إلى الظهورء ما بعد الشبكات الوظيفية والدالة» في 
اللامعنى الذي يتبدى أيضا أنه الجمال. 

ومما يشبه الترضية أن نجد2» في مسرود كل شيء فيه منظم ودال؛ 
مقلعا لا يتورّع عن إعلان لامعناه السردي» شك هكذا أفضل مديح 
للمسرود. فعلى سبيل المثال يقال لنا: "سار جلعاد ورفيقاه بسرعة بحيث إنهم 
بلغوا شاطئ البحر في أقل من أربعة أيام. وكان بوسعهم أن يصلوه أبكر من 
ذلك» ولكن بما أنهم لم يكونوا يعرفون الطريق جيداء فإنهم لم يختاروا 
الأقصر" ما أهمية هذا؟ أو لضا عن لانسلو: "نظر حوله دون أن يكتشف 
جواده. ولكن بعد أن بحث عنه جيداً وجده وأسرجه وركبه" ربما كان 
"التفسيز ل كو الفنقيذ» الككن أفائد: لمعيو و قفر يون :كلم القذا مدل 
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البحث عن الغرال: 

ما هو الغرال؟ هذا السؤال أثار كثيراً من التعليقات. ولنذكر الجواب الذي 
أو رده بوفيليه نفسه: الغرال هو الظهور الروائي عناو5ءة 2م ده لماوع غتصهم 1 
لله. وما البحث عن الغرال» بعد ذلك» وبصورة مجازية» إلا البحث عن الله 
وسعي الرجال ذوي الإرادة الطيبة إلى معرفة الله" يؤكد بوفيليه هذا التأويل 
مقابل تأويل آخر أقدم منه؛ وأكثر حرفية» وهو إذ يستند إلى مقاطع من النصء 
يرى في الغرال مجرّد شيء مادي (مع أنه مرتبط بالطقس الديني) إنه إناء 
لمتكا فى النذارن ولكننا" شه وجا ها إن "المذر كو التكسوين و اند * 
والملموس يمكنها أن تشكل كلا واحداً في "البحث عن الغرال" . كما إننا لن نفاجأً 
برؤية بعض الأوصاف للغرال التي تمثله على أنه شيء ماديء وأوصافاً أخرى 
تصوّره على أنه كيان مجرّد. فمن ناحية؛ الغرال يعادل المسيح وكل ما يرمز 
إليه: "عند ذلك رأوا رجلا عاريا تماما يخرج من الكأس المقتّسة» وكانت يداه 
وقدماه وجسده كله دامية» وقال لهم: " يا فرسانيء وقواديء وأبنائي الشرفاءء أنتم 
الذين أصبحتم مخلوقات روحية في هذه الحياة الفانية» وأنتم الذين بحثتم عني 
كثيراً بحيث إني لم أعد أستطيع أن أختبئ من عيونكم؟ إلخ. وبمعنى آخرء إِنّ ما 
كان يبحث عنه هؤلاء الفرسان - الغرال - كان السيد المسيح. ومن ناحية أخرى 
فإننا نقرأ بعد عدة صفحات: "عندما نظروا إلى داخل صحن الكنيسة؛ رأوا على 
السرير الطاولة الفضتية التي كانوا قد تركوها عند الملك ميهينيبه. وكان الغرال 
المقتس موجودا فيهاء مغطى بقماش من الحرير القرمزي" لا ريب في أن 
المسيح لم يكن هناك مغطى بقطعة قماشء بل الإناء. التناقض غير موجودء كما 
رأيناء إلا بالنسبة إليناء نحن الذين نريد أن نفصل المُدرك عن المحسوس. وبرأي 
الحكاية» فإن "غذاء الغرال المقدتس يغذي الروح وفي الوقت نفسه يقوي الجسد" 
القرال هو الكتان هما 


ومع ذلكء. فإن مجرّد وجود هذا الشك حول طبيعة الغرال أمر ذو 
دلالة. يحكي هذا المسرود عن بحث عن شيء ما؛ ومن يبحثون يجهلون 
طبيبعته. إنهم مضطرٌون للبحث عما تدل عليه هذه الكلمة, وليس عما تشير 


0 
6 


-8م/ - 


إليه؛ زتها مظاك دهز مسقن ام بر نكن الضف عن الغروان المقتس...قبل أن 
تعرف الحقيقة") من المستحيل معرفة من تذكره هذه الكلمة أولآً؛ تبدو الكلمة 
ذائنا وكأنها كانت موجودة؛ ؛ ولكن» حتى بعد الصفحة الأخيرة:؛ لسنا واثفين من 
إننا. قيفتا معنا فا حيدا: البحث عما تعنيه هذه الكلمة لا يذتهي أبدا . نحن بذلك 
مخطر ون تحور سعتور « لوكع هد الحديوء على 3215 رمع هذا فد أخرى 
تفلي من بشلتل النسن: وينتج عن هذا القئالة كمو كر عدي فل ميا نو جز 
الفموركن: الأر لوو لكده أكر ولالة منة: 

إن السلسة الأولى من المعادلات والتعارضات تربط الغرال بالله؛ ولكنها 
تربطه أيضا بالمسرود بوساطة المغامرة. المغامرات مرسلة من الل؛ وإذا لم 
يظهر الله فلن يعود هناك من مغامرات. يقول المسيح لجلعاد: "يجب عليك إذن 
أن تذهب إلى هناك؛. وأن تصحب هذا الإناء المقدس الذي سيذهب هذه الليلة من 
مملكة لوغرس 66,ع1.0 حيث لن يُرى ثانية أبداء وحيث لن تحدث مغامرة" 
الفارس الطيّب جلعاد لديه بقدر ما يريد من المغامرات؛ أما الخظاؤوة مثل 
لانسلو؛ وعلى الخصوص مثل غوفان» فإنهم يبحثون عن المغامرات بلا جدوى. 
"سار غوفان عدة أيام دون أن يصادف مغامرة"؛ التفى ب ايفان منة وأجاب 
م شيءء لم لجديدابرة! ودع رب هستور 2165604 : "سارا ثمانية أيام دون 5 
يجدا شيئا" المغامرة مكافأة ومعجزة إلهية في آن واحد. ويكفي أن تسأل أحد 
العارفين ببواطن الأمور حتى يعلمك الحقيقة. قال السيد غوفان: "أرجوك أن تفول 
لنا لماذا لم نعد نلتقي بمغامرات مثل السابق" أجاب العارف: "إليك السبب» 
المغامرات التي تحدث الآن هي علامات الغرال المقدّس وتجلياته.. ." 


إذن يشكل الله والغرال والمغامرات مجموعة لجميع عناصرها معنى 
متشابه. ولكن يُعرف من ناحية أخرى أن المسرود لا يمكنه أن يولد إن لم 
يكن هناك من مغامرة تحكى. وهذا ما يشكو منه غوفان: "السيد غوفان سار 
بجواده ظووة دون أن يجحد أية مغامرة لينتحق الذكر )0... وذات يوم» عاد 
والتقى بهستور دي مار وهو يسير بجواده وحيداء وتعارفا بفرح» ولكن شكا 
كل منها للآخر أنه لم يجد أي إنجاز غير عادي يرويه له" إذن يتوضّع 
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المسرود فى الطرف الآخر من سلسلة المعادلات التى تبدأ بالغرال وتمر بالله 
انف مو قم العو الم لذ ب مكالقة لمشو 0 
ومع ذلك هناك سلسلة أخرى يشكل المسرود جزءاً منها أيضاء وعناصرها 
لا تشبه أبدا عناصر السلسلة الأولى. لقد رأينا أن المنطق السردي كان متراجعا 
باستمرار أمام منطق آخرء المنطق الطفسي والمقس؛ والمسرود هو المغلوب 
الأكبر في هذا الصراع. لماذا؟ لأن المسرودء كما كان موجودا في عصر الغرال» 
كان مقطا «الخطيتة و لسن بالفضيلة؛ بالشيطان وليس بالرحمن. إن شخصيات 
رواية الفروسية وقيّمَها لم تكن معارضة فحسبء بل كانت مرذولة. كان لانسلو 
وغوفان بطلي هذه الرواية؛ وهما هنا مذلولان في كل صفحة؛ ولطالما تكرّر على 
مسامعهما أن الإنجازات التي يبحثان عنها ليس لها أية قيمة. وقال القاضي لغوفان: 
(لا تظنن أن مغامرات اليوم هي قتل البشر وهزيمة الفرسان»") إنهما مهزومان 
على أرضهما: وجلعاد أفضل منهما فروسية» ويستطيع أن يرمي كلا منهما 
بجواده. ولأفساق شت مكنمي االكدده وهُزم في المبارزات. لننظر إليه في ذله 
عندما قال له الخادم: "يجب أن تسمعني جيداء ولم يعد بوسعك أن ترجو فائدة 
أخرى. حتى لو كنت زهرة الفروسية على الأرضء أيها الهزيل! ها قد صرت 
شبحاً بسبب تلك التي لا تحبّك ولا تفرك (...) لم يُحر لانسلو جواباً. كان التياعه 
شديدا بحيث إنه رغب في الموت. ومع ذلك فقد أحَ الخادم يشتمه ويهينه بكل 
النقائص الممكنة. وظل لانسلو يصغي إليه باضطراب شديد حتى إنه لم يكن يجرؤ 
على رفع بصره إليه" لم يكن لانسلو الذي لا يُقهر يجرؤ على رفع بصره إلى من 
يشتمه؛ والحب الذي كان يكنه للملكة غينييفر والذي كان رمزاً لعالم الفروسية صار 
ممرغا في الوحل. لم يكن لانسلو وحده هو من يشكوء بل إن رواية الفروسية 
كيدا "بينما كان يعدو بجواده. أخذ يفكر بأنه لم يتعرّض قط لحالة مزرية كهذه 
وبأنه لم يحدث له قط أن يذهب إلى مبارزة لم يكن المنتصر فيها. عند هذه الفكرة 
بلغ منه الغضب كل مبلغ؛ وقال لنفسه إن كل شيء يبيّن له أنه أكبر الخطائين بين 
البشر لأن أخطاءه وتجربته السيئة انتزعا منه بصرّه وقوته " 
"البحث عن الغرال"' مسرود يرفض بالتحديد ما يشكل المادة التقليدية 
للمسرودات: المغامرات الغرامية أو الحربية» والإنجازات الدنيوية. إنه دون 
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كيشوت قبل أن يوجدء وهذا الكتاب يعلن الحرب على روايات الفروسية؛ 
وعبرهاء وعلى الروائي 5006مةج:0: ء1. ومع ذلك لا يتوانى هذا المسرود عن 
الانتقام؛ فالصفحات الأكثر إثارة مخصّصة لإيفان الخطاء؛ في حين أنه لا يمكن 
أن يكون هناك مسرود بالنسبة إلى جلعادء بالمعنى الحقيقي للمسرود. المسرود 
توجيهء اختيار لهذا الطريق دون الآخر. وبالنسبة إلى جلعادء التردّد والاختيار لم 
يعد لهما معنى. ومهما أنقسم الكو الذي يسلكه جلعاد إلى طريقينء فإنه يتبع 
الطريق "الأفضل" دائما. الرواية كتبت لتروي قصصا دنيوية؛ والغرال كيان 
سماوي؛ فهناك إذن تناقض حتى في عنوان الكتاب: كلمة "بحث" تحيل إلى 
الطريقة الأكثر تميبزا للمسرودء ومنها إلى الأرضي؛ في حين أن الغرال تجاون 
للأرضي نحو السماوي. وهكذا عندما قال بوفيليه إن "الغرال هو الظهور الروائي 
له" فإنه يضع جنبا إلى جنب مصطلحين الادييقة: الفو فرق دنيتهما كلا هربا : الله لا 
يظهر في الروايات؛ والروايات تتعلق بمجال العدوء وليس بمجال الله. 

ولكن إذا كان المسرود يحيل إلى القيم الأرضية» وحتى مباشرة إلى 
الخطيئة والشيطان (لهذا السبب يسعى "البحث عن الغرال”" باستمرار إلى 
محاربته)؛ فإننا نصل إلى نتيجة مدهشة: إن سلسلة التعادلات الدلالية» التي 
كانت قد انطلقت من الله» وصلت عبر دؤارة المسرود إلى ضذهء الشيطان. 
ومع ذلك يجب ألا نبحث عن أي نوع من الخسّة من جانب الراوي: فليس الله 
هنا هو الغامض كثير المعاني في العالم» بل إنه المسرود. لقد أريد استخدام 
المسرود الأرضي لأهداف سماوية» ولكن بقي التناقض داخل النص. ولم يكن 
هذا التناقض ليوجد لو أن الله مُجَّد في الأغاني والمواعظ؛ ولم يكن لو أن هذا 
المسرود عالج بطولات فروسية عادية. 

لإدماج هذه المسرود في سلاسل التعادلات والتعارضات أهمية خاصة. 
وما كان يبدو كمدلول غير قابل للاختزال وأخير - أي التعارض بين الله 
والشيطان» أو بين الفضيلة والخطيئة» أو حتى في حالتنا هذه؛ بين العذرية 
والزنا - ليس كذلك؛ وهذا بفضل المسرود. كاق :دو اللؤفلة الأول أن 
الكتابة» وأن الكتاب المقدّس كانا يشكلان توقفا في الإحالة الأبدية من طبقة 


لام - 


دلالات إلى الأخرى؛ وفي الواقع نجد أن هذا التوقف وهمي لأن كلا الحدّين 
اللذين يشكلان التعارض الأساسي للشبكعة الأخيرة يشير بدوره إلى المسرود 
والنص أي إلى الطبقة الأولى كليا. وهكذا انغلقت الحلقة. ولن يتوقف تراجع 
"المعنى الأخير" إلى الأبد. 

لذا يبدو المسرود الموضوعٌ الرئيس ل "البحث عن الغرال” (كما هي الحال 
في كل مسرودء ولق يشبكل ميختلفب ذائما): وفي المهاى إن ا 
دن ركنا كن روم أو عن مكفى فشيلنية ايل شو .نمك عق دود يكبا . ومن 
الناحية الدلالية» نجد أن الكلمات الأخيرة من الكتاب تحكي القصة: الحلقة الأخيرة 
من الحبكة هو إبداع 000 نفسه 0 د 0 7 أن روى بوهور 
المعلم غوتييه ماب مه/7 02101122 5 0 ا الغرال المقتس» 
حبا بالملك هنريء سيّده: سا انا 
بصورة أوضح؛ ولكن ألما ننسب إلى مؤآف في القرن اثالث عشر أكارا تتم 
هذا ل إنه المسرود نفسه» إنه الحكاية. في بداية كل 

فصل ونهايته نرى ظهور هذا الموضوع التقليدي في العصور الوسطى: "ولكن 
هنا تكفّ الحكاية عن الكلام عن جلعاد؛ وتعود إلى السيد غوفان - يروي المسرود 
أنه هندها الفضل غوفان »عن راقاقة, .' "ولكن هنا تكف الحكاية عن الكلام عن 
برسوفال وتعود إلى لانسلو الذي كان قد بقي عند العارف.. ١‏ " وأحيانا كانت هذه 
التقامت تطول كثير أ ووجودها لم يكن يكل تاكبد مضادفة خالية من المسلية تنا 
ما سألنا الكتاب لماذا لم يحمل الرجل غصن الجنة؛ أفضل من المرأة» لأجاب 
الكتاب بأن حمل هذا الغصن يعود إليهاء وليس إليه" 

إذا لم يكن بوسع المؤلف أن يفهم جيدا ما كان مستغرقا في كتابته؛ أما 
الحكاية: فكاقت تعرف: ذلك 
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سر المسرود 


هنري جيمس 
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على الرغم من أن روايات هنري جيمس غير معروفة كفاية في فرنساء 
فإنها معروفة بصورة أفضل من قصصه القصيرة التي تشكل نصف كتاباته 
(وليس هذا حالة استثنائية: فالجمهور يفضيل الرواية على القصة القصيرة. إنه 
يفضّل النصً الطويل على النص القصير؛ ليس لأن الطول يُعدَ معيار قيمة: 
وي وو ا ا ب 
هذا من " ينتمي إلى الأدب" وليس إلى "الح ). وإذا كانت كل روايات جيمس 
مترجمة إلى الغ الفرنية إن ربع قصصه القصيرة مترجم فق ل 
القصيرة اللسعني حور لاح ا ل ا ار 
ويطرح فيها جيمس المشكلات الجمالية الكبرى في أعماله» ويحلها. بهذا 
المعنى تشكل القصص القصيرة طريقا مميزا اخترته لكي ألج إلى هذا العالم 
المعقد والساحر. 

لالم 'قاه' المشستوكوق:: بولقةاتفق» الناذ «المعاضو وق :و التكقوق: على 
التأكيد بأن أعمال جيمس ممتازة من الناحية "التقنية". ولكنهم اتفقوا أيضاً على 
أن يأخذوا عليه نقص الأفكار الكبرى» وغياب الحرارة الإنسانية؛ لقد كان 
موضوعها قليل الأهمية (كما لو أن أول علامة في العمل الفني ليست بالتحديد 
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جعل الفصل بين "التقنيات" و"الأفكار" مستحيلاً). لقد كان جيمس مصنفاً 17 
الكتاب غير المفهومين من الفارئ العادي. وقد تركت للمحترفين 10 تذواق 
أعماله المعقدة ذا 


إن قراءة قصص جيمس القصيرة تكفي بذاتها لتبديد سوء الفهم. وبدلا 

من أن أدافع عنهاء سوف أحاول أن أصف بعض شخصياتها المهمة. 
2( 

في القصة القصيرة الشهيرة الصورة في السحّادة 2)١895(‏ يروي 
جيمس أن ناقداً شاباً كَدَب مقالاً عن كاتب يكن له كل الإعجاب - هوغ 
فيريكر +عاءده/؟ طعدقة -» ثم التفى به مصادفة بعد نشر المقال بقليل. لم يُخف 
عنه الكاتب أن أمله قد خاب من الدراسة التي كتبها عنه. يدن "لأنيا :مكار مزق 
الدققء بل لأنها لم تتمكن من تسمية سر العملء هذا السر الذي هو المبدأ 
المحرك للعمل ومعناه العام في أن معا. وقال فيريكر: "في عملي فكرة لولاها 
5008 أبدا بمهنة الكتابة. انها 1 أثمن من كل النوايا. ويبدو لي أن 
وضعها في العمل آيةّ فين المهارة والمواظبة...وخدعتي هذه تتواصل في 
كتبي كلهاء أما الباقي فيبقى سطحيا إذا ما قورن بها" ثم يضيف فيريكر بعد 
إلحاح الأسئلة من محدثه: "جهودي الذكية كلها ليست شيئا آخر خكل صفحة 
من صفحاتي» وكل سطر من أسطريء وكل كلمة من كلماتي. وما يجب 
إيجاده محسوسٌ كالعصفور في القفص» وكالطعة في الصنارة» وكقطعة الجبن 
في المصيدة. إنه هو ما يشككل كل سطرء ويختار كل كلمة» ويضع النقاط على 
الحروفء ويرسم جميع الفواصل " 

انطلق الناقد الشاب في بحث مستميت 9استحواذ يجب أن يسكنني إلى 
الأبد")؛ وبعد أن رأى فيريكر من جديد حاول أن يحصل على دقة أكثر فقال: 
"لقد غامرت في القول إن ذلك يجب أن يكون عاضر | أساسيا في المخطط 
الكلي» شيئاً كصورة معقدة في سجّادة شرقية. وافق فيريكر على هذا التشبيه 
بحرارة ثم استخدم تشبيها آخر قائلا: "إنه الخيط الذي يربط بين لآلثي" " 
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لنبرز تحدّي فيريكر في اللحظة التي نقارب فيها أعمال هنري جيمس 
(فهذا كان يقول: "هذا بالطبع ما يجب أن يبحث عنه الناقد» وهو نفسه» في 
و ال ما يجب أن يجده النقد") لنحاول أن نجد الصورة في سجادة هنري 
جيمسء هذا المخطط الكلي الذي يخضع له الباقي كله كما يبدو عبر كل عمل 
من أعماله. 

إن البحث عن ثابت كهذا لا يمكن أن يتم (وشخصيات الصورة في 
السقادة: :ردك ذلك هيدا الجر اكه نوف موك الأعان , المقتانة على 
طريقة صور غالتون الشهيرة» وبقراءتها بشفافية إحداها فوق الأخرى. أنا لا 
أريد أن أجعل القارئ يفقد صبره؛ وسأسارع إلى قول السرء حتى لو اقتضى 
الأمر أن أكون أقل إقناعا. إن الأعمال التي سنتطرّق إليها ستثبت الفرضية 
بدلا من أن تترك للقارئ همّ صياغتها ذاته. 

المسرود عند جيمس يرتكز بصورة دائمة على البحث عن قضية مطلقة 
وغائبة ع]مء205 ]ء عناا 0 . ولنوضح كلمات هذه الجملة كلمة كلمة: هناك 
قطبية) #ويخيةة أذ تؤخذ هذه الكلمة هنا بمعناها الأوسع؛ غالبا ما تكون 
شخصية؛ وقد تكون حدثاً أحيانا أو فيا تأثير هذه القضية هو المسرودء هو 
القصة المروية لنا. مطلقة: لأن كل شيء في هذه القصة مدين بوجوده إلى 
هذه القضية. ولكن القضية غائبة ونحن ننطلق بحثا عنها؛ وهي ليست غائبة 
فحسبء بل هي مجهولة في معظم الأوقات. وكل ما نرتاب به هو وجودها 
وليس طبيعتها. نحن نبحث عنها: القصة تقوم على البحثء. وعلى ملاحقة هذه 
القضية الأولية» هذا الجوهر 6هموووه الأول الذي تتوقف القصة إذا ما وصلنا 
إليه. من ناحية» هناك غياب (القضية؛ الجوهرء الحقيقة)» ولكن هذا الغياب 
يحدد كل شيء؛ ومن ناحية أخرىء هناك حضور (البحث) الذي لا يعدو كونه 
بحثا عن الغياب. إن سر المسرود الجيمسي هو بالضبط وجود سر أساسيء 
هو وجود غير -مسمى 200-1101111116 11نا» وجود قوة غائبة وعظمى. دل آلة 
السرد الحاضوة كليا. حركة جيمس مضاعفة ومتناقضة. ظاهزياً (الأمر الذي 
يسمح له بأن يبدأ من جديد باستمرار): فمن ناحية» هو ينشر قواه كلها ليبلغ 
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الجوهر الخفيء ويميط اللثام عن الشيء السرّي ؛ ومن ناحية أخرى؛ هو يُبعده 
وتكسدوة د يكت نهاب: الهدةه زد لور يكن الى كنا تعد ها كات القضية ذا 
الكيفة باكر :فى النسن كرق أكذل من الك هو أصللةوكلة وحوده» القضنية 
هي ما يظهر النص, بغيابها. الجوهري غائبء والغائب جوهري. 

كل يضباخ العويياف التتفكة ليذه "الصوةة فق السكاذة يخس مواحية 
اعتراض محتمل: ألا وهو أن أعمال جيمس لا تخضع كلها لهذا الرسم. لنقصر 
ذه 6 ها فيضي اللصبير اوركفي 1“ اكتيقه يهنا الرسم في معظم هذه 
القصصء فثمة قصص أخرى لا تشترك في هذه الحركة. علينا إذن أن نورد 
إيضاحين اثنين: الأول هو أن هذه "الصورة' مرتبطة بصورة خاصة بفترة من 
أغال ديمس + إنها: قنيظن عليه اكلا تقريا دعا افو عام 11657 ركنن 430 
على الأقل (وكان جيمس في الخمسين من عمره). وكان جيمس قد كتب ما 
كانت تضكك قخنصية: القسمير كاذل هاف السدر اك" لاقني غاين رو كي ضنواء 
هذه الأرهتدة» فإن: القصيشي: التي سدقك: اذلف الا ايككدها أن نمك )إلا حفمك 
تحضيريء كتمرين؛ بارز ولكنه غير أصيل؛ يمكن أن يُسجّل بأكمله ضمن إطار 
الدرس الذي استخلصه جيمس من فلوبير 151066 وموباسان 355826م2/2100. 
واوبضاج الثاني من النوع النظري وليس التاريخي: يبدو لي من الممكن أن يُقال 
إن كاتبا يقترب في بعض أعماله أكثر من أعمال أخرى من هذه "الصورة في 
النكادة “متا ولخدي «ريويتن: معد 2 كتاباته: يكذ مقن سن مواضا” 
جيمس لكتابة حكايات تقع في صف تمريناته "الواقعية”؛ حتى بعد عام 1847. 

لنضف تشبيهاً إلى التشبيهات التي اقترحها فيريكر على صديقه الشاب؛ 

لتسمية "العنصر الأساسي"؛ ولتقل إن هذا يشبه الشبكة التي تشترك فيها الآلات 
المورشفية المخلنة في فرقة بكار . تحدّد الشبكة نقاط علام لا يمكن بدونها أن 
تفوم القطعة؛ وانطلاقاً من ذلكء فإن جزء الساكسوفون لا يطابق جزء 
الترومبيت. وكذلك2» فإن جيمس كل في قصصه نبرات مختلفة جداء 
وأصواتا لا يبدو بينها شيء مشترك لأول وولك داعني الو هرمن أن المخطط 
العام يبقى منظايقا . وسوف أحاول أن أراقب هذه الأصوات هذا تلو الآخر. 
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لنبدأ بالحالة الأكثر بداتية: الحالة التي تتشكل فيها القصة القصيرة من 
شخصية أو من ظاهرة: مغلفة بغموض ما يلبث أن ينجلي : في اللحهايه يمك 
اتخاذ قصة "السير دومينيك في راند لموسء1 عانصنصره©« عزو" (01455 وتلو كفت 
إلى الفرنسية في مجموعة 6سمهء71؟ 065 +16مه0 16) كمثال أول. إنها ضيه 
كاتب مسكين؛ هو بيتر بارون؛ يعيش في نفس البيت مع موسيقية أرملة تدعى 
مسقو افق الك ووحاقنتزنى جازورن مكتبا قديماً؛ ومن أعرى المضادقات أنه 
اكتشفة أن ليذا المكقب لوحا ينلا تضناغفاء أن لماذر ج سردي تركزت حياة 
بارون حول هذا السر الأول الذي تمكن من معرفته: وأخرج من الدرج حزمة 
من الرسائل القديمة. قطعت استكشافه زيارة مفاجئة لمسز رايفز التي كان 
عرفا نان كانظ هده الفدة عد نكن قطن .ها تهدف سان هنيما أنه 
حزرمة الوسائل: وتاك اليه ألا يرقلق "ليها" أذ :كلق هذا الحدث: المباغيف 
لغزين جديدين: ترى ما مضمون الرسائل؟ ومن أين لمسز رايفز مثل هذه 
الأخذاس؟ اللغز الأول كل يعد بصع ضفها ها هي .رسائل تحوق مستسكاك 
مُدينة لدومينيك فيراند» وهو رجل دولة متوفى منذ عدة سنوات خلّت. ولكن 
اللعو :الثاني. يستمر حتى نهاية القضة» وقد أخرك كشفه أمورة أكرئ خاصة 
بتردد بيتر بارون حول مصير هذه الرسائل. طلبه مدير إحدى المجلات 
فأخبر المدير بوجودهماء فعرض عليه هذا مبالغ كبيرة. وعند كل محاولة 
لنشر هذه الرسائل -لأنه كان فقيرا إلى أقصى حد - كان يثنيه "حدس" جديد من 
المسن+رايفز التي :ان متدلياً بها أكثر فاكثن. ويقدة 'القوة الانية خلبكه»: فأقدم 
في أحد الأيام على إحراق الرسائل المُديئة. ثم يأتي الكشف الأخير: تعترف له 
مسز رايفز في فورة صراحة بأنها البنت غير الشرعية لدومينيك فيراند» إنها 

قر كلك الفائكة التي ان تقدة كختينا: الوسانا ا المكتسفة:. 
كلقع هق للحركنة : الييرة نك اتقصير كار وريه ده كلو اف القياية على 
أنها أقارب مقربة - يرتسم الكل الأجارى للقسة تكد 8 الحسيية كانت 
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القضضحة «الندوينة ”.و الإسطللقة لكل :الله ا قاض ؛ +وهى اسن يتاك قزر اق 
ولك اوتيقي. السللاقة ترقا توازية: السو دوا نقلي “زف الولف قفوي الم الفر اه 
مرتكزٌ بأكمله (مع إحالة إلى الخارق للطبيعة اء1بم2نه 16) على العلاقة 
السرية: ومن ناحية أخرىء إن هذا السلوك يحدّد سلوك بارون. وكانت الألغاز 
الوسيطة (ماذا يوجد في المكتب؟ عمّ تتحدّث الرسائل؟) أسبابا أخرى يُثير 
غيابُ المعرفة فيها حضورا للقصة. إن ظهور السبب يوقف القصة: بمجرّد 
أن يظهر اللغز إلى العلن لن يعود هناك من قصة تروى. إن حضور الحقيقة 
ممكن ولكنه لا يتوافق مع القصة. 

"في القفص" )١8918(‏ خطوة إضافية في الاتجاه نفسه. الجهل لا يعود 
هنا إلى بر يمكن, أن يكننها في نهاية القصة بل إلى قصور في وسائل 
معرفتنا؛ و"الحقيقة" التي يتم التوصتّل إليها في الصفحات الأخيرة» بعكس 
'حقيقة' "السير دومينيك فيرانة" الأكيدة والنهائية: ما هي إلا درجة من الجهل 
أقلغ :قو ثرا اق "تعن اندر قل هف فيقة اللتخصيية الرئيية وفرة 3 الهتداية: 
إن هذه الشابة (التي لا نعرف اسمها) هي عاملة في مركز البريد والبرق: 
وكل اهتمامها مرتكز على شخصين لا تعرفهما إلا من خلال برقياتهماء وهما 
النقيب إفرارد والليدي برادين. 

تمتلك عاملة البرق الشابة معلومات مقتضبة جدا حول مصير مَن تهتم 
بهما. في الحقيقة» ليس لديها إلا ثلاث برقيات تستقي منها معلوماتها: الأولى: 
"إفرارد. فندق برايتون» باريس. اكتف بالفهم والتصديق. 7١‏ إلى 75١‏ وبالتأكيد 
و 1. وربما أكثر. تعال. ميري" والثانية: "ميس دولمان» باراد دودج. باراد 
تيراسء» دوفر. أخبريه مباشرة بالعنوان الجديدء فندق فرنساء أوستاند. اطلبي 
سبعة تسعة أربعة تسعة ستة واحد. أبرقي إليَّ العنوان الثاني بورفيلدز" 
والأخيرة: "من الضروري جدا أن أراك. خذ آخر قطار فيكتوريا إن استطعت. 
وإلا أول قطار غدا. أجب مباشرة: العنوان الأول أو الثاني" لقد نسجت مخيّلة 
عاملة البرق الشابة رواية على هذه الشبكة الفقيرة. القضية المطلقة هي هنا 
حياة: أقروا ره وواكنض. ولكق سمةه «العائلة ديل كل قنوع عدييا» الكونها متغلقة 
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في قفصها في مكتب البريد والبرق. بحثها طويل وشاقء بل وشائق في الوقت 

نفسه: "ولكن إذا كان. لاقني أكثن 'الستحالة من الفعل» فمن ناحية ره تكد 
أن لا شيء أكثر شدة من الرؤية" ويكتب جيمس في قصة أخرى: "لقد انتهى 
الأمر بالصدى أن يصبح أكثر تمايزا من الصوت الأول" 

اللقاء الوحيد الذي كان لها مع إفرارد خارج البريد (بين البرقية الثانية 
والثالثة) لم يحمل كثيراً من الإضاءة حول طباعه. يمكنها أن ترى كيف هو 
من الناحية الجسدية» وأن تراقب حركاته» وتسمع صوته؛ ولكن جوهره يبقى 
غير مفهوم؛ إن لم يكن أكثرء مثلما كان القفص الزجاجي يفصل بينهما: 
الحواس لا تحفظ إلا المظاهرء والأمور الثانوية؛ وتبقى الحقيقة عصيّة عليها. 
الوحي الوحيد - ولكننا لا نجرؤ أن نطبّق عليها هذه الكلمة - يأتي أخيراء في 
أثناء محادثة بين عاملة البرق وصديقتها مسز جوردان. كان الزوج المقبل 
لهذه الأخيرة: مستر دريكء» يخدم عند الليدي برادين. وهكذا سوف تتمكن 
مسز جوردان -وإن بطريقة ضعيفة جدأ - من مساعدة صديقتها على فهم 
مصير الليدي برادين والنفيب إفرارد. وغدا الفهم أكثر مبعودة لأن عاملة 
البرق تظاهرت بأنها تعرف أكثر يكين نينا فرسم امال أمام صديقتها؛ 
وبإجاباتها الغامضة؛ منعت بعض الإيضاحات. 

"[سألت مسز جوردان]: كيفء ألا تعرفين الفضيحة؟ (...) اتخذت 
للحظة موقفا من الملاحظة التالية: أوه! لم يحصل شيء علني" ومع ذلك 
يجب عدم الإفراط في تقدير معلومات صديقتهاء وعندما سئلت مسز جوردان 
حول هذا الموضوع.؛ أجابت: 

" - حسنٌ» لقد جد متورطا. 

كال شو نتيا مستدون: 

-كيف ذلك؟ 

لا أعوف كنا عع ذلك. تت نا سو .كنا قلت .لكه القد:أكتستن 
فى ا 
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ليس هناك من حقيقة2» وليس هناك من يقين» ونبقى عند: "شيء ما 
سيئ". وبعد انتهاء القصة. لا نعرف مكان النقيب سر 
نعواه وصور اتن هرق التدارة يقليل دزو موود لد مقميع خاضون . 

عنما “كان: الناقد: “الشاب: في" الصورة:فن. السحادة بييحيفا: عن سر 
فيريكرء كان قد طرح السؤال التالي: "هل هذا شيءٌ ما في الأسلوب؟ أم في 
الفكرة؟ هل هو عنصر في الشكل؟ أم في المضمون؟ - سوف يصافحني 
فيريكر بتسامح من جديدء وسيجعلني 52-5 أخرق جدا.." إننا نفهم تنازل 
فيريكرء ولو طرح علينا السؤال نفسه حول الصورة في السجّادة لهدري 
جيمسء لعانينا من الصعوبة نفسها في إعطاء الجواب. كل مظاهر القصة 
التضور ة كنار لك في الدركة يدي اة وقد ١‏ هو اليل 


لله تكرحت كدديف: "لكيه ليذه التصصن:مند نقرة :ضويل زو قافا 
جيمس بنفسه بذلك): كل حدث موصوف هنا برؤية شخص ما. إننا لا نعرف 
الحقيقة حول السير دومينيك فيراند مباشرة» بل عن طريق بيتر بارون؛ في 
الواقع إننا لا نرىء» نحن القرّاءء إلا وعي بارون. وكذلك الأمر بالنسبة إلى 
قصة 'في القفص": لا يضع الراوي في أية لحظة أمام عيني القارئ تجارب 
إفرارد والليدي برادين» بل الصورة التي كونتها عاملة البرق فقط. كان بوسع 
راو كلي الحضور أن يسمّي الجوهر: فالشابة عاجزة. 
كان جيمس يفضدّل هذه الرؤية غير المباشرة على غيرهاء 
"ؤوع صاعع 1 لصا 19رم251 2 300 0 1281111 31 كما سماها في إحدى رسائله. 
ودفع استكشاف هذه الطويفة جيذ . وهكذا 527 عمله بنفسه قائلاً: ' 'يجب أن 
أضيف إلى الحقيقة أنهم مثلما كانوا [آل مورينز 340:6605؛ شخصيات قصة 
"التلميذ 076ة761؟.] أو مثلما يمكنهم أن يظهروا الآن في عدم انسجامهم, فإني لا 
أتغي. ..أني: "ركذت" لهم -حقاء كل هاا أعطيته» :في "التلمين ». إنها -الرؤية 
المضطربة التي شكلها مورغان الصغير عنهمء منعكسة في الرؤية 
المضطربة أيضا لصديقه المخلص" إننا لا نرى آل مورينز مباشرة» بل نرى 
رؤية س لرؤية ع الذي رأى المورينز. وكذلك هناك حالة أكثر تعقيدا تظهر 
بو - 


في نهاية "في القفص": إننا نلاحظ فهُمَ عاملة البرق المتعلق بفهم مسز 
جوردان التي هي نفسها تروي ما استقته من السيد دريك الذي بدوره كان 
يعرف النفيب إفرارد والليدي برادين من بعيد! 

وقال جيمس أيضا متحدثا عن نفسه بضمير الغائب: خا ا كوف 
"من جانب إلى آخر" - أن يرى شيئا من خلال شيء آخرء وبالنتيجة» أشياء 
أخرى من خلال هذا الشيء - ربما استولى بنهم شديدء في كل رحلة؛» على 
أكبر قدر من الأشياء في طريقه" أو يقول في مقدمة أخرى: "إني أجد في ما 
هو مظلمء وفي ما هو أهل للتأويل حياة أكثر من الضجيج الفظ في المستوى 
الأول" إذن لن نستغرب أن لا نرى إلا رؤية شخص ما ولا نرى. أبدا 
موضوع هذه الرؤية مباشرة؛ ولا حتى أن نرى في صفحات جيمس جملاً من 
قبيل: "كان يعلم أني لا أستطيع مساعدته» وأني أعرف أنه يعرف أني لم أكن 
أستطيع " أو من قبيل: "أوه. ساعدني على الشعور بالمشاعر التيء وأنا أعرف 
ذلك جرت أن لرية أن اقعو يها 

ولكن "تقنية" الرؤيات هذه» ووجهات النظرء التي كتبنا غنها كثيراء لنقل 
انها اسيكه أكان تقنية: من #من كيو كاك النص. إننا نرى الآن أن الرؤية غير 
المباد لز شيجل لد حنمي ف "صورة في السجادة" نفسها التي قامت انطلاقا 
من 000 للحبكة. إن عدم إظهار موضوع الفهم إلى النور أبداء هذا 
الموضوع الذي يحرّض جهود الشخصيات جميعاء ليس إلا إظهارا جديدا 
للفكرة العامة التي تترجم بموجبها القصة البحث عن قضية مطلقة وغائبة. 
التقنية اذاك دلالة مكلا هن الشناضين النووطيو عاك ذاتاقلالة4اويهذه العناصيق 
هي بدورها "تفنية" (أي منظمة) مثل الباقي. 

ما أصل هذه الفكرة عند جيمس؟ بمعنى ماء إنه لم يقم إلا بإنشاء أسلوبه 
كراو في مفهوم فلسفي. وبصورة إجمالية» هناك طريقتان لوصف شخصية 
مام لكك الطلن 4 الاراة:: 1 

"هذا الكاهن أسمرٌ البشرة وعريض المنكبين» المحكومٌ حتى الآن بعذرية 
حياة الدير القاسية» كان يرتعش ويغلي أمام مشهد الحب هذاء ومشهد الليل 


ا شعرية النثر - م7٠‏ 


واالتتيوةة وجعلته الفتاة الشابة والجميلة المستسلمة بفوضى لهذا الشاب الحامي؛ 
عينه بغيرة شبقة تحت كل هذه الدبابيس المفكوكة" إلخ (أحدب نوتردام). 

وهذا مثال عن الطريقة الثانية: 

"نظرت إلى أظافره؛: وكانت أطول مما يطلقونها في يونفيل. وكانت 
ضَيَانتها احدائ: اهتمنانات: الكاهة. الكيرى» .وكان. يحتفظ ليذه الغاية ' يسكين 
خاص يضعه في محفظته " (مدام بوفاري). 


في المثال الأول؛: سمّيت مشاعر الشخصية مباشرة (في مثالنا هذاء 
حلت هذا الطيع المناكتن بالتنون البلاعية )وف المتاق القانى ل بست 
الجوهر؛ بل يقدّم لناء عبر رؤية أحدهمء. من ناحية؛ ومن ناحية أخرى 
استبدل وصف ملامح الطبع بوصف عادة معزولة: هذا هو "فن التفصيل 
00 التييرنه. بحيفة الخو .بحل مدل '(القلة. “سحي الحنوة 
البلاغية المعروفة خنة| بالمجاز المرسل 59870600001016 12. 


بقي جيمس طويلاً يسير في خط فلوبير. وعندما تكلمت عن "سنوات 
التمرين" لديه؛ فلكي أذكر هذه النصوص بالتحديد حيث أوصل استخدامً المجاز 
المرسل إلى كماله؛ وإننا نجد صفحات مماثلة عنده حتى نهاية حياته. أما في 
القصص القصيرة التي تثير اهتمامناء فقد قام جيمس بخطوة إضافية: لقد وعى 
العامة الشهوية ع2115ندومع5 551126ومم ع1 (و اللاجوهرية 3011-6556001211516) عند 
فلوبير» وبدلاً من الاحتفاظ بها كوسيلة بسيطة؛ جعل منها المبدأ الباني لأعماله. 
إننا لا نستطيع أن نرى إلا المظاهر» ويبقى تأويلها مشكوكا فيه؛ وحده البحث عن 
الحقبقة يمكن أن يكون حاضرا؛ أما الحقيقة نفسهاء وعلى الرغم من أنها تحرتض 
الحركة كلهاء فإنها تبقى غائبة (كما "في القفص"؛ على سبيل المثال!".) 


)١(‏ كتب فلوبير نفسه في إحدى الرسائل: "هل آمنت يوما بوجود الأشياء؟ أليس كل شيء 
وهما؟ ليس هناك من حقيقي إلا "العلاقات" أي الطريقة التي ندرك بها الأشياء." 
(رسالة إلى موباسان في ١5‏ اب .)١814‏ 
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لنأخذ الآن ففلنهة ا "تقنياً آخر. وهو التركيب 00177051100 13. ما هي 
القصة القصيرة التقليدية» كما نراها مثلا عند بوكاشيو؟ في الحالة الأبسط, 
وإذا ما توضتعنا في مستوى عام جداء نستطيع أن نقول إنها تصف الانتقال من 
2 20 أو 5 التوازن 0 حالة 0 000 في 0 
ثان» يظهر في النهاية: إن الفرار من العقاب الذي يمكن أن ل 
الزوج المخدوع والذي يهدّد العشيقين؛ وفي الوقت نفسه يقوم توازن جديد لأن 
الخيانة الزوجية ترتفع إلى صف المعيار. 

وإذا ما بقينا في مستوى العمومية نفسه: يمكن أن تلاحظ رسما شبيها 
في قصص جيمس القصيرة . هكذا "في الففص" ل الووضع المستقر لعاملة 
البرق في البداية سوف يُشوّش بظهور النقيب إفرارد؛ وسيبلغ عدم التوازن 
أوجه خلال اللقاء في الحديقة العامة. وسيعود التوازن في نهاية القصة 
طارراع عن العجا إفراره الى برادين: عاملة البرق تتخلى عن أحلامهاء 
وتترك وظيفتها وتتزوج هي نفسها بعد ذلك بقليل. التوازن الأول ليس مطابقا 
للتوازن الأخير: الأول كان يتيح الحلم؛ والأمل؛ بعكس الثاني. 

ومع ذلك» عندما لخصت حبكة "في القفص” بهذا الشكلء فإني لم أتبع 
إلا أحَدَ خطوط القوة التي تحيي القصة. والخط الآخر هو خط التعلم؛ وبعكس 
الأول الذي عرف المد والجزرء فإن هذا خضع للتدرتج. في البداية» كانت 
ل يي ا ل ل ا 
التي تملأ حياة عاملة البرق . والحركة لفإية تخرل بالأحرى الى صبوو :كب 
حلزوني متجه شاقوليا: إنها مشاهد عامة متلاحقة (ولكنها غير منتظمة زمنيا) 
د حياة النقيب 0 عو 3 الى اديه انتباه ال وتكة 


م من هو و إفرارد؟ وماذا حرى 00 
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تتبع حركة المسرود الناتج عن خطي القوة هذين: , بعض الحركات يخدم 
الأول» وبعضها الآخر يخدم الثاني؛ وبعضها الثالث يخدم الاثنين معا. وهكذا 
فإن المحادثات التي تجريها عاملة البرق مع مسز جوردان لا تقدم الحبكة 
"الأفقية" في شيءء في حين أن اللقاءات مع زوجها المقبل» مستر مودجء تفيد 
هذه الحبكة فقط. ومع ذلك من البدهي أن يسبق البحث عن المعرفة جريان 
الأحداث» وأن يكون الميل "الشاقولي" أقوى من "الأفقي". فهذه الحركة التي 
تتوخى فهم الأحداث» والتي تحل محل الأحداث نفسهاء تفودنا نحو الصورة 
في السجادة نفسها: وجود البحث» وغياب ما بسببه : "جوهز" لأحداث غير 
معطى مباشرة؛ كل فعل؛» وكل ظاهرة تظهر أولاً مغلفة بنوع من اللغز؛ 
والاهتمام بنحة بطبيعة الحال إلى "الكينونة ع6" أكثر من "الفعل ع2نة؟ 16" . 

لنأت الآن إلى أسلوب جيمسء الذي طالما وُصف بأنه معقد ند وغامض 
وصعب بلا مسوغ. في الواقع» نجد أن جيمسء في هذا المستوى أيضاء يُحيط 
"الحقيقة", أي الحدث نفسه (الذي غالبا هما الالخصنة القضية الرئيسة) بعدة قضايا 
تابعة» كل واحدة منها بسيطة بحد ذاتهاء بيد أن تراكمها يُحدث هذا التعقيد؛ ومع 
ذلك فإن هذه القضايا التابعة ضرورية لأنها تبيّن الوسائط المتعذدة التي يجب 
اجتيازها قبل بلوغ "النواة" . وهذا مثال مأخوذ من القصة نفسها: "هناك لحظات 
كانت تبدو فيها خطوط البرق كلها في بلادها تنطلق من الثفب الصغير حيث 
كانت تتعب لتكسب عيشهاء وحيك - وفي صخب أصوات الأقدام» ووسط 
اضطراب صيغ البرقيات» والنقاشات حول الطوابع سيئة اللصقء ورنين النقود 
على الكونتوار - لم يكف الناس الذين اعتادت أن تتذكرهم» وأن تجمعهم مع 
آخرينء والذين لديها تجاههم نظرياتها وتأويلاتهاء عن المرور أمامها كل بدوره" 
لا 10م غ535 10 لع طاعع؟ تإتأطبامء عطا صا دعتقاتت؟ عط أله تعطارا دعصملنا عرعنر عرعطا) 
عط صا رعتاعط16 ممه ,00صطلناعاا 2 102 1160م عطة عتعطما تعصممع- لصه-عامط عا 
01 1125 16 320 5م تققة]5 01 515331625 عطا , "10005" 01 11111161 عطلا باعع1 01 ع اتاد 
]0 لاطقط عط ماضا معللة1 لقط عاذ عاممعم عط تعامنمه عطا ععنده عع مقطء 
65 125 1377125 01 320 ,ذتأعطاه طكاىا تعطاعع10 105 ممه طللت مالتاعصاع1 


(10136100 320 102ووع10م عمه10 تتاعطلا تعط عرمكء ا 01 أمععا :01 5ه ماع متعغصا لله 


.اد 


إذا ما استخرجنا من هذه الجملة المتداخلة القضية الرئيسة؛ فإننا نحصل على: 
"كان هناك لحظات لم يكن الناس فيها يكفون عن المرور أمامها," 
(” مها عاعطا ععط عمممءط 2ه أمعءا. ..عاممعم عطا... معطت وعملن عع بوعيعطا 
0 لضة دوزووءهع520" ولكن حول هذه "الحقيقة" العادية و الشتجط كه 
تتجمّع عدة خصوصيات وتفاصيل واعتبارات أكثر حضورا بكثير من نواة 
الجملة الرئيسة نفسهاء التي» هي قضية مطلقفة؛» سبّبت هذه الحركة؛ ولكنها لا 
تبقى في أقل من شبه -غياب. لقد لاحظ عالم أسلوب أمريكي هو ر. أوهمان 
0 .22 فيما يخص أسلوب جيمس قائلا: "إن الجزء الأكبر من تعقيد 
أسلوبه أت من هذا الميل إلى التضمين؛ (...) والعناصر المتضمّنة لها أهمية 
أكبر كير من الفضية الرئيسة." 0 أن تعقيد أسلوب جيمس يعود إلى 
هذا المبدأ في بناء الجملة تخدية]: وليس إلى تعفيد مرجعي أبداء فلسفي علي 
سبيل المثال. "الأسلوب" و"العواطف"؛ و"المبنى" و"المعنى" تقول كلها الشيء 
نفسه وتكرّر كلها الصورة في السجادة. 


(5) 

يسمح لنا هذا التنويع في المبدأ العام بإظهار السر إلى العلن: إذ يعلم 
بيتر بارون في نهاية القصة ما يشكله البحث من محرك للمسرود؛ كان بوسع 
عاملة البرق» عند الاقتضاءء أن تعرف الحقيقة حول النقيب إفرارد؛ إننا إذن 
في مجال الخفي 03076 ه1. ومع ذلك هناك حالة أخرى لا يدع "الغياب" نفسه 
فيها مهزوما من الوسائل التي يستطيعها البشر: فالقضية المطلقة هنا هي 
الشبح 016:06 ه1. إن بطلا كهذا لا يخاطر بأن يمر دون أن يدري به أحد. 

إن استطعنا القول: والنص ينتظم بصورة طبيعية حول البحث عنه. 
ويمكننا أن نذهب نغزذا ونقول: لكي تكون هذه القضية القائية كاضر : 
يجب أن تكون شبحا. ..لأن هنري جيمس يتحدّث بصورة غريبة عن الشبح 
كما لو أنه حضور ماونقة م تخسن اهيل الممتكرحكة اعقاطا يرث طن لسره 
(والمقصود ذاقنا هو الشبح): "كان وجوده يمارس إدهاشا كنيقيا ' 5 
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حضور رهيب إلى هذا الحد". "في تلك اللحظة؛, كان؛ بالمعنى المطلق للكلمة؛ 
حضورا حياء ومقيتا وخطيرا"؛ "شعر ببرودة في ظهره منذ أن اختفى آخرٌ'ً 
ظل للشك حول وجود حضور غير حضوره الخاص في هذا المكان" "مهما 
كان هذا الشكل "للحضور" الذي كان ينتظر رحيله هناك؛ لم يكن قط بهذه 
الحساسية في أعصابه إلا عندما يبلغ النقطة التي كان يجب على اليقين أن 
يأتي فيها", "ألم يكن الآن في الحضور المباشر لنشاط ما غير مفهوم 
وغامض؟. "كان ذلك يلقي الظل؛. وكان يخرج من الغبشء كان أحدا ماء 
أعجوبة الحضور الشخصي” وهكذا دواليك» حتى هذه العبارة المقتضبة جداء 
والقى تعلق بتحضبيل الساضق: بشكل شاط "كان الحضون أمامة بحطيور ا " 
الجوهر ليس حضورا أبدا إلا إذا كان شبحاء أي إلا إذا كان الغياب بامتياز. 
ثمة قصة قصيرة عجائبية لجيمس يمكنها أن تثبت لنا هذا الحضور: 

"السير ادموند أوره" 010 بطل عزك (1851١؛‏ 500 إلى الفرنسية 
ضمن مجموعة قصص أشباح 9 مم0 1115011653) تروي قصة شاب 
فوق فهاه تتقها: عزنا كيدا »وكين نهاء ال عقا ني نان لوك ما ريدق الفا 
التي يحبّهاء وهذا الشخص لا يراه أحدٌ إلا بطلنا. في المرة الأولى» جلس 
الشخص المرئي -الخفي إلى جانب شارلوت في الكنيسة "كان شاب 5 
يرتدي ثيابا سوداءء وله هيئة جنتلمان" وها هو فيما بعد في الصالون "في 
لباسه شيء مميزء ويبدو مختلفا عن محيطه (...) وكان يبقى صامتاء شاباء 
شاحباء وسيماء حليقا على الناعم» منضبطاء له عينان زرقاوان فاتحتان بشكل 
غريب؛ فيه شيءٌ ما بال» على شاكلة الصور في السنوات الماضية: رأسه؛ 
تسريحته. كان في حداد.. " " كان يتدخل في حميمية الشابين وفي أحاديثهما 
الخاصة. "كان يبقى هناء ينظر إل بانتباه غير معبّر يهن أناقتة- التظلمة نوها 

من الوقار" ما دفع الراوي إلى أن يختم قائلاً: "من أي جوهر غريب هو 
مكوّن؟ لا أعرفء وليس لديّ أي تصوّر حول هذا الموضوع. كان حدثا 
الهايدا رويك واف مثله كمَثل أي منا (نحن البشر الآخرين) ." 
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إن هذا "الحضور" للشبح يحدّد تطوّر العلاقات بين الراوي وشارلوت. 
وبصورة أعمء يحدّد تطوّر القصة. والدة شارلوت رأت الشبح أيضاء وتعرّفت 
إليه: إنه شبح شاب انتحر عندما وجد نفسه مرفوضا منهاء هي التي كان 
يحبّها. لقد عاد الشبح لكي يتأكد من أن كيد النساء لن يلعب دورا سيئًا لعاشق 
ابنة تلك التي كان يحبّها والتي تسبّبت بموته. أخيرا قررت شارلوت أن 
تتزوّج من الراويء وماتت الأم» وشبح السير إدموند أورم اختفى. 

الفصة الفانتازية 4016250116 (5/7 /1ه27) شكل يتناسب خيداً مع 
مقصد جيمس. ونظرا لاختلاف النص الفنتازي عن القصة "العجائبية 
6 (من نمط ألف ليلة وليلة)» فإنه لا يتسم بالحضور البسيط 
لظواهر أو لكائنات خارقة للطبيعة» بل يتسم بالتردد الذي يبدأ في إدراك 
القازئة للأحداث: المقثمة: على 'مدى القضنة؛ يتساءل القاردئ (وغاليا ما تقوم 
#تخصية بالعتل 'نفسة< 3 لذ ل الكقاب )جنا :]ذا كانت الاحدات: المروية. تسكن 
بالسببية الطبيعية أو الخارقة للطبيعة» وإن كان هذا أوهاما أو وقائع. يولد هذا 
التردد من أن الحدث غير العادي (إذن الخارق للطبيعة ونيا لا يحدث في 
عالم عجيب؛ بل في سياق يوميء السياق الأكثر عادية بالنسبة إلينا. والحكاية 
الغرائبية هي بالتالي قصة إدراك؛ ولقد رأينا الأسباب التي من أجلها يُسجَل 
بناء كهذا مباشيوة فى "الصورة في السجادة" لهنري جيمس . 


إن قصة مثل "السير إدموند أوره” تتفق جيداً مع هذا الوصف العام 
للجنس الفنتازي. وإن جزءا كبيرا لتمظهرات الحضور الخفي التي تسيّب 
ترددا عند الراويء تردداً يتبلور على شكل جمل تخييرية من قبيل "إما -أو" 
"إما لم يكن ذلك إلا خطأ أو أن السيل: ااتموقد: أواود' فن “تتفي :1" بهل كان 
الصوت الذي يه عندما صرخت تشارتي - وأعني الصوت الآخرء الأكثر 
مأساوية أيضا - صرخة يأس رفيا او المسكينة تحت وقع الموت أم 
الشهقة المميّزة (وكانت تشبه هبّة عاصفة قوية) للروح المتخلصة من الأرواح 
أو المهدّأة؟" 
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هتاف يفاك أحزى: للتصن: دق أيضا مع الجنس الفنتازي عموما. 
وهكذا هتاكاسين الى الكنانة: (و لقنا لا تعدى أنذا كؤية بهذاو ]لا كاكة متمدو 
الفنتازي): يمكن أن نتساءل ما إذا كانت هذه قصة أخلاقية ببساطة. والراوي 
يفستر كل حكاية هكذا: "كانت حالة عقوبة عادلة؛ أخطاء الأمهات,» بعكس 
عيوب الآباء» الواقعة على الأبناء» كان على الأم التعيسة أن تدفع ثمن الآلام 
التي سبّبتها؛ وبما أن الاستعداد للعب دور آمال شرعية لرجل شريف كان 
بوسعها أن تتقدم من جديد على حسابي عند الفتاة» كان يجب دراسة هذه الفتاة 
الشابة ومراقبتها لكي تتألم إذا سبّبت لي الضرر نفسه " 

وكذلك؛ فإن الحكاية تتبع تدرّج الظهورات الخارقة للطبيعة؛ المألوفة في 
المسرود الغرائبي؛ الراوي 10 داخل القصة؛. ما يسهل اندماج الفارئْ داخل 
القتاي1:.ق هناك الوحاف "إلى" اللكارق: للطيصة مغاره اخلة. القصن. تحصتونا 
هكذا إلى تقبّله. ولكن إلى جانب هذه الملامح التي تدخل بموجبها قصة جيمس 
في الجنس الغرائبي» هناك ملامح أخرى تميّزها عن هذا الجنس وتحدّدها 
ضمن خصوصيتها. يمكن أن نلاحظ ذلك بمثالٍ من نص آخرء وهو النص 
الأطول من بين جميع النصوص التي يمكن أن تسمّى "قصة قصيرة"» وربما 
كان الأشهر : "دورة اللولب". 

وغموض هذه القصة مهم جدا أيضا. فالراوية شابة تشغل وظيفة معلمة 
لطفلين في مزرعة في الريف. وبعد وقت معين أدركت أن البيت مسكون 
بخادمين سابقين» هما الآن ميّتان» وكانا فاسدي الأخلاق. وكان هذان 
الظهوران مُخيفين إلى درجة أنهما أقاما علاقة مع الطفلين» وهذان تظاهرا 
بجهلها. لم تشكَ المعلمة بحضورهما أبدا "ليس هذا - أنا واتقة من ذلك ايوم 
مثل الماضي - من تأثير خيالي الجهنمي فقط"" أو أيضا: "بينما كانت اتتكلم» 
كان الحضور البشع والقميء هناء واضحا وضوح م الشنمس» وعصيّا على 
الضبط؟) ولكي تعرض تناعتهاء وجدت حججا عقلانية تماماً: "لكي أقنعها 
شكلياًء لم يكن علي إلا أن أسألها [المالكة]: ترى لو أني اختلقت القصة فكيف 
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كان بوسعي أن أصنع لكل من الشخصين اللذين ظهرا لي صورة مُظهرة 
علاماتهما الفارقة بأدق تفصيلاتهاء والتي عرفتهما بها فوراً وسمّمتهما." إذن 
لقد حاولت المعلمة أن تطرد الأرواح من الطفلين: مرض الأول مرضا 
خطيرا؛ أما الثاني فلم يتطهّر إلا بالموت. 

ولكن بالإمكان تقديم سلسلة الأحداث هذه بطريقة مختلفة تماماء دون 
افخال القذرااث» الحينفية :أبذا. إزل شنياةة: المعلمنة 'تتكخضيها بامدوان قيادة 
الأكريز إذ تشالت المزبية:: "هل :مق الممكن انتاذة وقاية 'وهيية كيذه يا 
آنسة؟ ولكن أين ترين أقل شيء؟ وقالت فلورا الصغيرة» وهي أحد الطفلين: 
الآ أغرتك ما تقصدينه. أنا لا أرى أحداء ولا أرى شيئاء وَلم أن أشنيئا قط" 
شاف :هذا التدافكن عرد بهذا 'مخنف أن شيعا هيا تتاف عض ع النعلية: 
"فجأة: ومن شفقتي نفسها على اللقل: الستغير- .كتين : القاق: المنخيفة يان افك 
في أنه ربما كان بريثا. في هذه اللحظة؛ كان اللغز مقنطر با بونذ أجاف 

..لأنه. لو كان بريئآء يا إلهي العظيمء فماذا كنت أنا إذن؟" 

إذن من غير الصعب إيجاد تفسيرات واقعية لهلوسات المعلمة. فهي 
مثو ارا وعالية الحساسية؛ ومن ناحية أخرىء. إن تصوّر هذه المصيبة سيكون 
الوسيلة الوحيدة للرتيان بعم الأولاد إلى المزرعة: وقد كانث مغرمة به سرا. 
هي نفسها تشعر بالحاجة إلى الدفاع عن نفسها ضد اتهام بالجنون. فقد قالت 
عن المالكة:: "قبلت الحقيقة دون أن تبدو شاكة بعقلي". ثم قالت فيما بعد: "أنا 
أعلم جيدا أني أبدو لك مجنونة.." وإذا أضفنا إلى هذا أن جميع الظهورات 
كانت تحدك: في الغسق: أو حتى في الليل» فضلا عن أن بعض ردود أفعال 
الطفلين» بكلام آخرء يسهل تفسيرها بالقدرة الإيحائية للمعلمة نفسهاء فلن يبقى 
من شيء خارق للطبيعة في هذه القصة» بل إننا نجد أنفسنا بالأحرى أمام 
وصف لعصاب. 

أحدتك:.هذة ‏ الأمكانية: المتاعقة التاويل::تقاقنا :ظوياذ ببين: 'النقادة بقل 
الأشباخ موتجودة خقا في "ذوزوة اللول" تعد أم لا؟ الجوزانة يدهي : أن جيمين: 
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إذ أبقى على الغموض داخل القصة:؛ فإنه لم يفعل إلا الامتثال لقواعد الجنس. 
ولكنَ هذا الامتثال لم يكن تفليدياً في هذه القصة: ففي حين أن القصة الغرائبية 
العادية التي طديّقها القرن التاسع عشر تجعل من تردّد الشخصية موضوعها 
الرئيس والظاهرء. نرى هذا التردّد امار عاق لمن مدن مايه وهو لا 
يبقى إلا عند القارئ: أيضا راوي "السير إدموند أوره” وكذلك راوي "دورة 
اللولب" هما مقتنعان بواقعية رؤيتهما. 

وفي الوقت نفسهء إننا نجد من جديد في هذا النص ملامح القصة 
الجيمسية التي رأيناها سابقا. ليست القصة بأكملها قائمة على الشخصيتين 
الشبحيتين» ميس جيسل وبيتر كوينت فحسبء بل نجد أيضاء أن الشيء 
الجوهري بالنسبة للمعلمة هو السؤال التالي: هل لدى الطفلين إدراك للأشباح؟ 
عبر البحثء. الإدراك والمعرفة يُستبدلان بالشيء المُدرك أو الذي يجب 
إدراكه. إن رؤية بيتر كوينت تخيف المعلمة بصورة أقل من أن يكون هناك 
إمكانية رؤية عند الأطفال. وبطريقة مشابهة» لقد كانت أم شارلوت ماردن في 
السير إدموند أورم تخاف رؤية الشبح أقل من ظهوره في عيني ابنتها . 

يبقى منبع الشر كفي (وكذلك منبع الحدث السردي): إنها رذائل الخادمين 
الميتين» واللذين لم يُسَمَيا أبداء والتي التقلك إلى "الملنا '(مخاطن كوو عاتن 
في ظروف غريبة» وفوضيات سرية.."). يأتي الإطار الحاد للخطر بالتحديد 
من غياب المعلومات الدالة عليه: "الفكرة التي كان من أصعب الأمور علي أن 
أبعدها كانت تلك الفكرة القاسية جدأء ألا وهي أني» على الرغم من أني رأيت. 
فإ هلاق بوفازويز! كاذ لوريات: لكر اليه برجهينة: حزن المستحرل مدر فتياء كان 
قرز .من اللسشلاعة المخيفة لحياتيما المشترعة السافة" 

عندما سئل جيمس : "ماذا حدث واقعيا في مزرعة بلاء ي؟" أجاب بطريقة 
مواربة: شكك في كلمة "واقعيا", وأكد على لح لور مدان استقرار 
الكوو» بل وغيافة ا تطعا ون و أكذن مره ذلك لمي لذينا» الكق فن: القول: 
"الجامة هي.." و"بيتر كوينت ليس.." لفد فقد فعل "الكون" إحدى وظائفه في 
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هذا العالم» وهي تأكيد الوجود وعدم الوجود. ومع ذلك فإن حقائقنا ليست 
مؤكدة أكثر من حقائق المعآمة: ربما وجد الشبح: ولكن الطفل مايلز دفع من 
حياته الجهد لإزالة الشك. 

وفي "قصته الأخيرة عن الأشباح",» وهي " المحامل" 2)١908(‏ 
الل ضمن مجموعة (قصص أشباح)» اايكاول تسن المؤكبوع .اسه 
مرة أخرى. فبعد أن أمضى سبنسر برايدون حوالي ثلاثين سنة خارج بلاده؛ 
عاد إلى مسقط رأسه سكو بالسؤال التالي: ترى ماذا كان سيحدث لو أنه 
بفى :ف أمريكا؟ وماذا كان سيصبح؟ في لحظة معينة من حياته؛ كان لديه 
الخيار بين حلين غير متوافقين؛ اختار أحدهماء ولكنه يريد الآن أن يعود إلى 
الأكرةا يوي كبيضق اللقاء المستكيل بيرق حناصق تاذل التدافن» عامل 
حياته كقصة يمكن فيها صعود منحدر الأحداث» واتخاذ الطريق التخييرية 
قاع فرك أكذ النقر عات ونرى هنا أيضا أن القصة ترتكز على بحث مستحيل 
عن الغياب: حتى تتحقق الشخصية التي كان بوسع سبنسر برايدون أن 
يكونهاء هذا الأنا الآخر للصيغة الشرطية في الماضيء إن استطعنا القول» أو 
في أية حال أن تصبح حضوراً - أي شبحاً. 

ها هي لعبة القضية المطلقة والغائبة تستمر؛ ومع ذلك فإن هذه القضية 
ليس لها الدور السابق نفسهء وهذه اللعبة لم تعد إلا شبكة أساسية.» علامة 
"الصورة في السجادة" نفسها. ولكن اهتمام القصة في مكان آخر. إن التساؤل 
هنا لا يقوم حول فعل الكونء بقدر ما يقوم حول الضمير: أنا. من هو سبنسر 
برايدون؟ ما دام الشبح لم يظهرء فإن برايدون يبحث عنه بدأب مقتنعا من أنه 
حتى لو لم يكن جزءا منه؛ فعليه أن يجده لكي يعرف ما هو. الآخر هو وليس 
هو "قاس وثاقب النظرء طيف على الرغم من كونه بشراء كان رجل ينتظر 
هناك؛ مكون من الجوهر نفسه والشكل نفسه. لكي يقاس بقدرة الرعب") ولكن 
لحظة يصبح حاضراء يفهم برايدون أنه غريب عنه تماما ."إن شخصية كهذه لا 
تتفق أبدأ مع شخصيته؛» وتجعل كل تخيير وحشيا" غائباء هذا الأنا بصيغة 
الشرط الماضي تنتمي إليه» ولكن عندما تصبح حاضرة: فإنه يتعرّف إليها. 
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وكذلك رأت صديقته أليس ستيفرتون شبحاً - في الحلم. كيف يمكن 
هذا؟ "لأنه» كما قلت لك منذ أسابيع» لأن روحي وخيالي كانا قد استكشفا ما 
كاك ورسعك نويا له يكن بوسفك وواتكر 4" إن هذا الكروكه انين والغر انه 
اف كان سريدها ور دوي وباك لفحة موركة فى نكرو بر الشخصية عن 

" - حسنٌ» في فجر ذلك الصباح الشاحب والباردء كنت أعيشك أيضاً. 

" - كان ظاهراً لك. (...) 

ومع ذلكء فإن الجملة الأخيرة تعيد تأكيد الاختلاف: "وهو ليس -لاء هو 
ليس -أنت" تمتمت أليس ستيفرتون. لقد عَمَمِ الانزياح عن المركز 
604 صاع ]06060 : الأنا غير أكيد مثل الكينونة. 


(5) 

التنويع الأول لصورتنا في السجّادة ترسي غيابا طبيعيا ونسبيا: كان 
السر من طبيعة معينة بحيث إنه كان من غير المفهوم أن يُظهَر إلى العلن. 
وبالمقابل» فإن التنويع الثاني» كان يصف الغياب المطلق والخارق للطبيعة 
الذي كانه الشبح. وثمة تنويع ثالث كان يضعنا أمام غياب هو في آن واحد 

منظلق وطبوعي: أمام غات بامتناق :7٠لا‏ وهو المنزت 
يمكننا أن نلاحظه أولاً في حكاية ليست قريبة جداً من التنويع 
"الشبحي": وهي قصة "أصدقاء الأصدقاء" (وقد ترجمت صمن مجموعة 
"الصورة في السمّادة؟). رأى رجل شبح أمه في اللحظة التي ماتت فيها؛ 


-3١ -لملم.‎ 


وكذلك فعلّت امرأة بالنسبة لأبيها. أراد أصدقاؤهما المشتركون» ممن أثارتهم 
هذه المصادفة, وبخاصة الراوية» أن ينظموا لقاءً بينهما؛ ولكن جهودهم لجمع 
أحذههنا: والككن بادك كليا بالنشل: ولأسباب تافهة على أية حال. ماتت المرأة؛ 
والرجل (الذي هو خطيب الراوية أيضا) أكد أنه التقاها عشية وفاتها. هل 
التفاها بوقطقه | كانت بحا أم شبحا؟ لن يُعرف ذلك أبداء وهذا اللقاء سبّب فسخ 
الخطوبة بينه وبين الراوية. 


ظؤال زخوة" الأشين: علن: قوم الحياف كاة, لقاو هنا" لحتنا بستكا : 
كان الحضور الجسمي سيقتل الحب. لم يكونا يعرفان ذلك مسبقا: لقد حاولا 
الالتفاء -ولكن دائماً بلا جدوى؛ إلا أن المرأة بعد جهد أخير (وأخفق بسبب 
الخوف منه الذي أحسّت به الراوية)» رضخت وقالت: "أبداء أبدا لن أراه " ثم 
ماتت بعد ساعات: كما لو أن الموت كان ضروريا لكي يتم اللقاء (تماما مثلما 
كان يلتقي هو أو هي بأهله قبيل وفاته). في لحظة انتهاء الحياة -حضور 
تافه - ينشأ نصر الغياب الجوهري الذي هو الموت. وإذا ما صدقنا الرجل» 
فقد زارته المرأة بين الساعة العاشرة والحادية عشرة مساءء. دون أن تنبس 
بكلمة: وعند منتصف الليل ماتت. يجب على الراوية أن تقرّر ما إذا كان هذا 
اللقاء قد تمّ "واقعيا" أو إذا كان من طبيعة لقائهما بأهلهما المحتضرين. كانت 
ستختار الحل الأول ”في ظرف ثانية» شعرت بارتياح لقبول أحد هذين 
الفعلين الغريبين الذي يصيبنيء بالإجمال؛ بصورة شخصية أكثرء ولكنه كان 
الأكثر يي ومع ذلك؛ فإن هذا الارتياح لم يدم طويلا إ: لقد أدركت الراوية 
أق: هذا فيان السهل حكداء لا يفسر التغيير الذي نشأ عند صديقها . 

لا يمكن الحديث عن موت "يذاقة: زمو نوع > فالمودة اننوف انها مق أحل 
أحد ما. قالت الراوية لصديقها: "دُفنت. لقد ماتت من أجل العالم» لقد ماتت من 
أجلي ولكنها لم تمت من أجلك," وكذلك قالت: "لم تمت غيرتي مع موت مَن 
أثارتها." بسبب: أن هذا اللقاء الذي لم يتمّ قط في الحياة قد ولد هنا حباً جديداً. 
نحن لا نعرف عنه شيئاً آخر إلا ما تؤمن به الراوية» ولكنها تتمكن من 
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إقناعنا: "كيف يمكنكَ ألا تترك شيئا يُرى عندما تكون وتكرنها بو تحت لحتو 
عندما تضعف حتى الموت منه تقريبا [!]» من الفرح الذي تهبك إياه؟...إنك 
نحتهاا كما لو جككيما مخ قال ونس تنقع لك بالنقابل :1" اميحر قحلن 
الإنكار» وفسخت الخطوبة. 
سرعان ما يتم تجاوز الدرجة الأخيرة: لأن الموت وحده يؤمّن له 
عس هو نفسه يلجأ إليه. "عندما أتاني خبر موتها بعد ست سنوات 
في الوحدة والصمتء تلفيته كسند لنظريتي. كا داهن ولم يكن بالإمكان 
تفسيره. وكان محاطاً بظروف رأيت فيها بوضوح -أوه! تفخصتها ظرفاً 
ظرفا! - الأثرَ الخفيَ ليدها. كان ذلك نتيجة لضرورة:. ولرغبة لا يمكن 
تهدئتها. ولكي أقول فكرتي بالضبط: كان ذلك استجابة لنداء لا يُقاوم." 
يؤدي الموت إلى أن تصبح الشخصية القضية المطلقة والغائبة للحياة: 
الموت هو منبع الحياة» والحب يولد من الموت بدلا من أن يقطع الموت الحب. 
هذه الموضوعة الرومانسية (موضوعة سبيريت 1716م5 عند غوتييه /1162)ن1ه6©) 
تجد تطويرها الكامل في مود - ايفلين «نراه04-8ة31 211٠١(‏ ترجمت ضمن 
مجموعة قصص). تتحدّث هذه القصة عن شاب يُدعى مارماديوك يقع في حب 
مود -إيفلين» وهي فتاة ماتت قبل خمس عشرة سنة من معرفته بوجودها 
(نلاحظ كيف أن عنوان القصة غالبا ما يؤكد بالتحديد على الشخصية الغائبة 
والجوهرية: السير دومينيك فيراند» والسير إدموند أورم» ومود -إيفلين؛ وكذلك 
في قصص أخرى مثل نونا فنسنت 6)مءءمة/؟ 281028) . 
يجتاز حب مارماديوك -و"واقع" مود -إيفلين - كل مراحل تدريج. في 
البداية» لم يكن مارماديوك يفعل شيئا إلا الإعجاب بوالدي مود -إيفلين اللذين 
كانا يتصرفان كما لو أنها لم تمت؛ وبعد ذلك أخذ يفكر مثلهما للانتهاء إلى 
نتيجة (بحسب صديقته القديمة لافينيا): "يعتقد أنه قد عرفها" وبعد ذلك: قليل 
أيضأء تعلن لافينيا: "كان مُغرماً بها" ثم يأتي "زواجهم" وبعد ذلك مود -إيفلين 
تقراف" :تاك لانينا يله ازثذاعة للنادون الحداك» الفح فقة زوحقف 1 توبات 
مارماديوك بدوره؛ء ولكن لافينيا بقيت على اعتقادها. 
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كما العادة عند جيمسء نجد أن الشخصية الرئيسة والغائبة» مود -إيفلين» 
لح :دلاخ مكاضره ول عبن اللسكانيات متعتدة .روت القضة :افو اه ندحي :اليد 
إيماء استقت انطباعاتها من خلال أحاديثها مع لافينياء التي التقت بدورها 
بمارماديوك. بيد أن هذا لا يعرف إلا والدي مود - إيفلين» آل ددريكء الذين 
يعيدون ذكرى ابنتهم: إذن "الحقيقة" مشوّهة أربع مرات! وأكثر من ذلكء. إن هذه 
الرؤى ليست متطابقة. ولكنها تشكل تدرّجا. ترى الليدي إيما أن الأمر لا يعدو 
كونه جنوناً ”هل كان رجلا مفرط الغباء أم قابلاً للارتشاء؟) إنها تعيش في 
عالم يشكل فيه المتخيّل والواقعي كتلتين منفصلتين وكتيمتين. ولافينيا تخضع 
للمعايير ذاتها ولكنها مستعدة لتقبّل فعل مارماديوك الذي تراه جميلا: "هم أنفسهم 
يتوقمونء بكل تأكيد» ولكن على أثر شعور هو (...) جميل عندما نسمع عنه" 
أو أيضا: "بكل تأكيد ليست هذه إلا فكرة؛ وأنا أجدها فكرة جميلة" بالنسبة 
لمارماديوك نفسه؛. الموت ليس مغامرة نحو اللاوجود ع200-6 م1»؛ بل بالعكس. 
اق (الفوحة «ففعة: إنقانقة :أن ٠‏ يفتن التهرية:“الأكذن اسفاتية ايدو الدوين 
الأخلاقي لهذه الكلمات أن لا شيءء بوصفه تجربة للملذات البشرية» بوسعه بعد 
الآ أ ينكد أهمية خاصة"). أخيرًا فإن آل 00 يأخذون وجود مود -إيفلين 
حرفيا: إنهم يتواصلون معها عن طريق وسطاء(' 5ودسدذ4فصه إلخ. لدينا هنا 
أمثلة لأربعة مواقف محتملة نحو المتخيّل عتنهمزع2مة!ء أو إذا شئناء نحو 
المعنى المجازي لتعبير: موقف الرفض والإدانة الواقعي» وموقف الإعجاب 
المجمّل المختلط بعدم التصديق؛ والموقف الشعري الذي يقبل التعايش بين 
الوجود واللاوجود. وَأَخَيوا الموقف الساذج الذي يأخذ المعنى المجازي حرفيا. 

لقد رأينا أن قصص جيمس القصيرة كانت» في تركيبهاء متجهة نحو 
الماضي: البحث عن سر جوهريء مثلاش دائماء يتطلب استكشافاً للماضي 
أكثر من تطلبه لتقتم في المستقبل. في مود - ايفلين يصبح الماضي عنصراً 


)١(‏ كلمة «ددانك6د: أصلها إنكليزي وتعني الأشخاص القادرين على التكلم مع الأرواح. 
(المترجم) 
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موضوعاتيا 6و06:30» ويصبح تمجيده أحد أهم تأكيدات القصة. الحياة 
الثانية لمود - إيفلين هي نتيجة هذا الاستكشاف: 'إنها النتيجة التدريجية 
لتأملهم للماضي؛ والماضيء بهذه الطريقة؛ لا يكف عن الكبر" الاغتناء عن 
طريق الماضي لا يعرف حدودا؛ لذا فإن أهل الفتاة يسلكون هذا السبيل: "أنتم 
ترون أن الوالدين العجوزين لم يكونا يستطيعان فعل الشيء الكثير (...) مع 
المستقبل؛ في حين أنهما فعلا ما كانا يستطيعان مع الماضي " ويخلص قائلا: 
"كلما عشنا في الماضي كلما وجدنا فيه أشياء." إن "الاقتصار" على الماضي 
يعني: رفض أصالة الحدثء واعتبار أننا نعيش في عالم من التذكرات. إذا ما 
ركبنا اسلسلة زدوة. الأفعال” لاكتشات: الناعت» الأول البداية “المطلفة» فإتنا 
تصتطدم. افتهأة ‏ بالموك»:«تضظكم 'بالتياية .بامتناة, “الموت<:هق' أصضل: الحياة 
وجوهرهاء والماضي هو مستقبل الحاضرء الجواب يسبق السؤال. 

والمسرود سيكون داتعا قضنة عسوو آخر. ولنأخذ قصة قصيرة أخرى 
يشكن احة الأمواك محركها الرتهري "متكرة الزفق" ”81144 متريجمة حنمن 
مجموعة آخر الفاليريات أممعاج/ا وع01 2ن نميعل ع.1). كما في أصدقاء 
الأصدقاءء تجري محاولة إعادة بناء القصة المستحيلة لحب ما بعد الموت» أو 
قصة حياة امرأة ميتة» كما في مود -ايفلين» ففي مذكرة الزمن تجري محاولة 
إعادة تكوين قصة حدثت في الماضيء وبطلها الرئيس مات. ليس في نظر 
الجميع» ومع ذلك فإن مسز بريدجنورث ما تزال تحتفظ بذكرى ذلك الشاب 
الذي كان عشيقهاء وقرّرت ذات يوم أن تطلب صورته. ولكن شيئا ما أوقفها 
عن تنفيذ عزمهاء ولم تطلب ضوركة كو بل ضور : اكللمان معز «صور :5 
أي شخصء. صورة لا أحد. كانت المرأة الرسامة التي يجب أن تنفذ الطلبية؛ 
ميري تريديك: تعرف الرجل نفسه بالمصادفة؛ إنه يعيش من أجلها أيضاء 
ولكن بطريقة مختلفة: تعرفه عبر الندم والكراهية اللذين نجما عن الحركة 
التي هُجرت بسببها. والصورة:؛ إذ نجحت نجاحا رائعاء لم تشكل حياة هذا 
الرجل الذي لم يذكر اسمه أبدا فحسبء, بل سمحت له بأن يدخل من جديد في 
الحزكة :نقذ الوك فدة هدعق »انوا كد | اتتلكة. انذادكا اجطداعنا : 
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"كان الجر ذو الحيوية المفرطة من حولناء يشهد أنها بفورة مكبوتة كانت قد 
أحبّت اللوحة» وأن هذه الدقائق الأخيرة كانت كافية لإعادة بعث علاقة حميمة 
جدا" لم يكن يساورها إلواخريت واحد: هو أن تغدو ميري تريديك (التي كانت 
تجهل كل شيء عنها) غيورة. 

يبدو أن خوفها كان مسوّغاء فبحركة مندفعة استرذت ميري الصورة 
ورفضت التخلي عنها. من الآن فصاعداء هذا الرجل ينتمي إليها من جديد: 
لقد ثأرت من غريمتها في الماضي. ولكي تمتلكة هذى انتلافاً كليا؛ كانت قد 
طلبت صورته؛ ولكن ما إن ظهرت الذكرى في اللوحة» حتى صار بإمكانها 
أن تستعاذ. ومن حديدة نجد أن الموت» مه التق المطلفة والغائبة» يحدّد 
جراكة القضزة كلها 

لقد كتب هنري جيمس قصة قصيرة أخرى تستحق بكل تأكيد أن تنال 
المرتبة الأولى بين استكشافات حياة الأموات هذهء إنها مرثية حقيقية: "مذبح 
الأموات" .)١1817(‏ لم تؤكد قوة الموت وحضور الغياب بهذه القوة في أية قصة 
أخرى. تعيش الشخصية الرئيسة في هذه الحكاية» سترانسوم» في عبادة الأموات. 
إنه لا يعرف إلا الغياب» ويفضله على كل شيء. فقد ماتت خطيبته قبل أول "قبلة 
زواع ومع ذلك فإن حياة ستو السوع ل العاتي ون ذلك والهو امشكمتة تب ترملة 
الأبدي". ما تزال حياته محدّدة أيضا بشبح شاحبء ومنتظمة بحضور متحكم" 
إنها تتوازن تماما حول الفراغ الذي كان يشكل محورها المركزي". 

ذات يوم التقى بصديفه بول كريستون الذي كانت زوجته قد ماتت قبل 
بضعة أشهر. فجأة رأى إلى جانبه امرأة أخرى قدمها إليه صديقه وهو مرتبك 
قليلاً على أنها زوجته. صدم سترانسوم بعمق من هذا الاستبدال لغياب سام 
بحضور سوقي . "هذه المرأة الجديدة» هذه البديلة المتطّعة. هل هي مسز 
كريستون؟ (...) بينما كان سترانسوم يبتعد حزم أمره على ألا يدنو أبدا من 
هذه القن 1ف زيما كانت مكلوقا بشرياء ولك هنا كاق: يحدن.:بكريستون أن 
تعر طنها هكذاء ولا حتى أن يُظهرها أبدأ " المرأة - الحضور هي بالنسبة إليه 
بديلة ومؤاتفةوانتتيذال تكرئ الخيات نها عمل وكش تناما. 


قينا فشينا أقام بتر شوخ عبادته للأموات وومتّعها . يريد "أن يقوم بشيء 
من أجلهم"؛ ويقرر أن يخصّص لهم مذبحا. كل ميت (وكانوا كثيرين: "ربما لم 
يكن لديه حداد أكثر من معظم الناس» ولكنه كان قد عدّهم أكثر") يستلم شمعة. 
ويغوص سترانسوم في تأمل إعجابي: "صار الاستمتاع عظيماً حتى أكثر مما 
تجرأ أن على يأمله" لماذا هذا الاستمتاع؟ لأنه يسمح لسترانسوم بأن يستعيد 
ماضيه: "جزء من الرضا الذي كانت تؤمّنه هذه العلاقة لهذا العابد الغامض 
وغير النظاميء يأتي من أنه يستعيد هنا سني حياته التي مرّتء والعلاقات 
و الفحية :ناو الضرز عاك :و الخكوورعاف:: النتوحات: "ذكزى <كذية) اليذه الوكلة 
المغامرة التي تحدّد مراحلها بدايات العلاقات الإنسانية ونهاياتها " 
ولكن لأن الموت تطهير أيضاً(لم يكن لهذا الشخص إلا أن يموت لكي 
يسح كن ما لديه من قبدم؟ ).و لأن الموة يشمت بإقائة :هذا الأتسكام: الذي تتدو 
الحياة نحوه. الأموات الممثلون بشموع قريبون منه كل القرب. "أشخاص 
مختلفون» لم يكن يكن لهم أي اهتمام قويء كانوا يدنون منه داخلين في 
صفوف هذه الفئة" نتيجة طبيعية: "لقد كان شغله الشاغل تقريبا أن يتمنى أن 
يموت بعضْ أصدقائه لكي يتمكن من أن يقيم معهم, بهذه الطريقة» علاقات 
أكثرَ سحرا من تلك التي يستطيع فيها أن يستمتع بها في حياتهم ." 
خطوة أخرى يجاب (القوام: بها وا تولفة شتير السوم هو لضيوان اطوكه 
الخاص. وهو يحلم "بهذا المستقبل المليء جدا والغني جدا." ويعلق :ال تفتلي 
الكيسة أبدا قبل أن. سطع شمعة سيُشحب :يريقها بريق الشموع الأخرى؛ 
وستكون الأعلى بين كل الشموعء؛ -عن أنة شسحعة توي أن تتكلم؟ أريد أن أتكلم 
عن شمعتيء يا سيدتي العزيزة." 
وفجأة تدخل ملاحظة خاطئة في هذا المديح للموت. لقد تعرّف 
سترأنسوم؛ قرب المذبح على سيدة تلبس الحدادء جذبته بإخلاصها للموتى 
تحديدا. ولكن عندما تطوّرت هذه المعرفة. علم أن السيدة لا تبكي إلا ميتا 
واحداء وأن هذا الميت ليس إلا أكتون هيغء الصديق الحميم لسترانسوم ولكنه 
كان قد اختلف معه بعنف؛ وهو الميت الوحيد الذي لم يُشعل سترانسوم من أجله 
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عه قط فهمته المرأة أيضناء وانقطع سحر العلاقة. الموت حاضر : "كان 
أكتون هيغ بينهما. كان ذلك جوهر الأمر ولم يكن حضوره محسوسا بينهما قط 
إلا عندما يكونان وجها لوجه" وهكذا اضطرت المرأة للاختيار بين سترانسوم 
وهيغ (مفضلة هذ ) ,يبتر انسوة :تن كرهه لي بوسحيده للشدة :انضرف الديه 
الكراهية). وإليكم هذا الحوار- الموان؟ مالف "ذل اتتعطية تشعقة ةي أعانة 
أخيرا: أنا لا أستطيع فعل ذلك. - إذن وداعاً" الميت يقرّر حياة الأحياء. 

وفي الوقت نفسه لا يكف الأحياء عن التأثير في حياة الأموات (التأويل 
ممكن في الاتجاهين). بعد أن تركته صديقته؛ أدرك سترانسوم فجأة أن محبته 
للأموات قد تلاشت. "انطفأت الأنوار كلها. وجميع أمواته ماتوا للمرة الثانية." 

إذن يجب ارتقاء درجة أخرى. فبعد أن مرض سترانسوم مرضا 
خطيراء عاد إلى الكنيسة حاملا في قلبه الصفح لأكتون هيغ. وجدته صديقته 
هناك؛ وقد حدث تغيّرٌ تناظري في داخلها: هي جاهزة لنسيان ميتها الوحيد 
ولتكريس نفسها لعبادة الموتى؛ وهكذا فإن هذه العبادة تعرف تساميها 
الأقصى: ولم يعد الحب أو الصداقة أو الكراهية هي الأمور التي تحدّد 
مصيره؛ لقد مجّدا الموت النقي» دون اعتبار لمن أصابهم. الصفح يهدم آخر 
حاجز على طريق الموت. 

عندها تمكن سترانسوم من أن يسرٌ لصديقته بقصة حياته الخاصة 
ضمن الموتء ومات بين ذراعيهاء في حين أنها كانت تشعر برعب هائل 


)0( 
:تسن :لد نكار قدا لالخو تووم الاب الفو د الى البتكافة تليدها لكوي 
الذي يشغل فيه العمل الفني 0'5:6 ع:#اباعه1 المكان الذي كان يشغله على 
التوالي: الخفيُ والشبح والميت. إذا كانت القصة القصيرة تنزع إلى أن تصبح 
يصو تغافة تأخاد يخاوياء أكتن يدرفا لوو رماو فصن حيس القصينة فد 
الفن فين قوانين حقيقية للمذهب الجمالي عداواغطاةء عستناءه0 12. 
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قضة "الشريغ الحقيق 7 (11409 تمك طمن محجفوغة كن كالان) 
حكمة بسيطة. ذات يومء استقبل الراويء الرسامء» زوجين تبدو عليهما كل 
علائم النبل. طلب إليه الرجل والمرأة أن يرسمهما كصور للكتب التي يمكن 
أن يؤلفهاء لأنهما بلغا حالة من الفقر المدقع. وهما واثقان من أنهما يصلحان 
لهذا الدور لأن على الرستام أن يقدم بالتحديد أناساً من الطبقات الميسورة التي 
كانا ينتميان إليها سابقا. [قال الزوج]: "نحن نفكر أنكَ إذا قمت برسم أشخاص 
مثلناء فإننا ندنو يرا من المثل الأعلى. وبصورة خاصة هي -إذا لزمتك 
امرأة من العالم الراقي» لكتاب ما." 

الزوؤحاة عملا هما "المقال الحقيقي" ولكن هذه الخصيصة لا تسهّل 
عمل الرنتاء. أبذا :بل على التكين» فقد ضاوت: رسبوكة أكثر فأكشن :سوءاء 
حتى أتى يوم م قال له فيه أحد أصدقائه إن الخطأ ربما كان في الموديلات .. 
وبالمقابل فإن الموديلات الأخرى للرسام ليس فيها من شيء حقيقي ولكنها 
كاك من "انج الرسيوم: “فقاة ما تدعى ميس تشورم "كانت من سكان 
الضواحي البسطاءء جسمها مليء بالنمش» ولكنها كانت مستعدة لتمثيل كل 
شيع من السيدة الراقية إلى الراعية"؛ ومتشرد إيطالي اسمه أورونتي يناسدب 
تماما الصور التي تمثل الأمراء والجنتلمانات. 

إن غياب المزايا "الواقعية" عند ميس تشورم وأورونتي هو ما يمنحهما هذه 
القيمة الجوهرية» والضرورية للعمل الفني؛ وحضورهما عند الموديلين 
"المميزين" لا يمكنه أن يكون إلا تافها. ويفسّر الرسام ذلك "بتفضيله الفطري 
للشيء الموحى به على الشيء الواقعي؛ إن عيب الشيء الواقعي موجود بكل 
سهولة في افتقاره إلى الفضائل الموحى بها. لقد أحببت الأشياء التي تبدو كائنة. 
في حين كانا واتفين . أما فيما يخص معرفة ما إن كانا موجودين أم لاء فكان ذلك 
سؤالاً ود وبلا معنى ري" وهكذا نرى في النهاية الشخصين الجاهلين 
وصاحبي النسب الوضيع يلعبان دور النبيلين ببراعة» في حين أن الموديلين 
"النبيلين" يخفقان - بحسب "القانون المنحرف والقاسيء القانون الذي بموجبه 
يمكن أن يكون الشيء الحفيقي أرخص بكثير من الشيء غير الحفيفي" 
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إذن الفن ليس إعادة إنتاج "للواقع", وهو لا يأني بعد الواقع مقلدا إياه؛ 
إنه يتطلب مزايا مختلفة تماما؛ وكون الشيء "حقيقي" يمكنهء كما في مثالنا 
الحالي» أن يضرّ. في مجال الفن» لا شيء يتقدّم على العمل الفني» ولا شيء 
يكون بمثابة أصل له: إن العمل الفني نفسه هو الأصيلء وإن الثانوي هو 
الأولي. ومن هناء نجد في التشبيهات عند جيمس ميلا إلى تفسير "الطبيعة" 
كن :طووق؟ "القو" :عل سحن" المقال :"البقتطابنة تناحية كإشلتحهة مبللة تررق 
على لوحة كامدة."؛ "صالون هو دائماء أو يجب أن يكون» طريفة من طرق 
اللوحة."؛ "كانت تشبه شبها غريبا رسما سيئا" أو أيضا: "في ذلك العصرء 
كانت أشياء كثيرة تصدمني في إنكلترا كإعادات إنتاج لشيء كان قد جد في 
الفن أو في الأدب . لم تكن اللوحة؛ والقصيدة» وصفحة الخيال هي التي كانت 
يدق لي نشكة» بل: إن هذه الأشياء. عانة: الأضل. كياد «الناين .. البعداء 
والمميزين كانت مصنوعة على صورتهم." 

عدة قصص قصيرة أخرىء. وبخاصة قصة "موت الأسد" (218554 
ترشيت في مجموعة قصص قصيرة) تعالج من جديد مشكلة "الفن والحياة" 
ولكن من منظور آخرء» هر اللماكقة رن جواة مو لف و كول أصبح أحد الكتاب 
مشهورا في أواخر حياته؛ ومع ذلك فإن اهتمام الجمهور لم يكن موجّهاً إلى 
أعمال الكاتب بل إلى حياته فقط. والصحفيون يطلبون بإلحاح تفصيلات عن 
حياته الشخصية. والمعجبون يفضلون رؤية الرجل على قراءة نصوصه. وكل 
نهاية القصة تشهد بحركتها السامية والمضحكة في آن معا اللامبالاة العميقة 
تجاة !لذن" اللذيها 3ه القن لقشن .ينها بقولاع (الالتخاض اتقينهب الذيق عون 
الإعجاب به وهم يُعجبون بالمؤلف. وسيكون لسوء التفاهم هذا نتائج وخيمة: 
لم يعد المؤلف قادرا على الكتابة بعد "نجاحه" فحسبء, بل في النهاية يُقتل 
(بالمعنى الحقيقي) للكلمة على يد المعجبين به. 

قال الراوي» وهو نفسه كاتب شاب: "حياة فنان هي عمله. ذلك هو 
المكان الذي بحنب القطو آلحة افيه" كينا اماف "كان من كان له الحرية في 
أن يدافع عن الاهتمام الذي كان يوحي به حضوره؛ أما أنا فإني سأدافع عن 


ا 


00 الذي كان يوحي به عمله. أو بكلام آخرء غيابه. " هذه الكلمات 
د ل ال ةك ام 
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هذه الؤلدقة :لست خياة النولفه إلا مظن +١‏ كرطنا +وتصادفة : إنها خضو 
غير جوهري ©106556086116. إن العمل الفني هو الحقيقة التي يجب البحث 
عنها -حتى دون أمل بالوصول إليها. ومن أجل فهم العمل» لا فائدة من معرفة 
مؤلفه؛ بل أكثر من ذللك: إن" هذه المعرفة الثانية تقتل الإنسان (موت بارادي) 
والعمل (ضياع المخطوط) معا 
الإشكالية نفسها تعمر قصة "الحياة الخاصة" +١1897(‏ ترجمت في 
مجموعة الصورة في السجادة) حيث تمثيل الغياب مرسوم بشتى تفصيلاته. 
شخصان يشكلان تناقضا. اللورد ميليفونت رجل مجتمع» حاضر جداء وغير 
جوهري جدا. إنة.'الزفيق. الأكثر ؛ إمتاعا؛ حديثه غني ومريح وتشتر نولك 
عبثا جرت محاولة الوصول إلى ما لديه من أمور عميقة» وشخصية: فهو 
غير موجود إلا من خلال الآخرين. لديه حضور رائع ولكنه لا يُخفي شيئا: 
إلى درجة أن أحدا لا ينجح في رؤيته وحيداء ويقال عنه: "إنه هنا في اللحظة 
التي يكون فيها أحدٌ ما هنا" وبمجرّد أن يصبح وحيداء يسقط في "اللاوجود". 
وبمقابله» يمثل كلير فاودري الجمع الآخر الممكن للغياب والحضورء 
ممكن لأنه كاتبء. ولأنه يبدع أعمالا فنية. لهذا المؤلف الكبير حضور 
متواضعء منعدم؛ وسلوكه لا يتواءم أبدا مع عمله. يروي الراوي على سبيل 
المثال عن عاصفة جبلية كان في أثنائها وحيدا مع الكاتب: "كان كلير فاودري 
مكنا اللأمل ل رت المرطوة كد اار يامو اد كبير معرض 
لغضب العناصرء وأي موقف بايروني'"! كان وس رفني أن يتخذه. ولكن 
من المؤكد أني ما كنت لأعتقد أنه سيتحفني بقصص كنف قن فوووا 


)١(‏ نسبة إلى الشاعر الإنكليزي الشهير اللورد بايرون. (المترجم) 
-م١1١1-‏ 


من قبل - عن الليدي رنغروز” ولكن هذا الكلير فاودري ليس "حفيقيا": في 

نفس الوقت الذي كان فيه الراوي يقيم معه ثرثرة أدبية» يبقى كلير آخر كالنها 
إلى مكتبه ليكتب صفحات رائعة. "كان العالم غبيا وسوقياء وكان فاودري 
الحقيقي م جدا بذهابه إلى هناك عندما كان بوسعه أن يُستبدل» لكي يتنز”ه 
أو يتعشى في المدينة" 

التعارض كامل إذن: كلير فاودري مضاعف. واللورد ميلليفونت ليس 
واحدا حتىء أو أيضا: "كان للورد ميلليفونت حياة عامة لا توافقها أية حياة 
خاصة؛ في حين أن كلير فاودري كانت لديه حياة خاصة لا توافقها أية حياة 
عافة "“انهنا نظيو ان >ستكادلان: ‏ الهرعة :وناحدة الكطدون ١‏ أخواف : (اللوزود 
ميلليفونت) والغياب اكتمال (العمل الفني). في المثال الذي سقته؛ العمل الفني 
له مكانة خاصة: أكثر كزهوية من الخفي», وأكثر قابلية للبلوغ من الشبح». 
وأكثر اكه هر الموت» وهو يقدم الوسيلة الوحيدة لعيش الجوهر. وهذا الكلير 
فاودري الآخرء الجالس في الظلمة. أفرزه العمل الفني نفسه؛ إن النص هو 
الذي يُكتبء إنه الغياب الأكثر حضورا بين كل الحضورات. 


إن التناظر الكامل الذي بُنيت عليه هذه القصة القصيرة مميّز للطريقة 
التي يتصوّر بها هنري جيمس حبكة قصته. بحسب القاعدة العامة» نجد أن 
المصادفات والتناظرات وفيرة فيها. ولنفكر في غاي والسنغهام» وهي امرأة 
باسم مستعار لرجلء وبدورا فوربسء رجل باسم مستعار لامرأة» في موت 
الأسد. مع المصادفات غير المسبوقة التي تنحل بها قصة "مذكرة الزمن" (إنه 
الرجل نفسه الذي أحبّته المرأتان) أو ”مذبح الأموات" (إن الميت نفسه هو الذي 
حدّد السلوكين)؛ وبحل السير دومينيك فيراند» إلخ. نعلم أنه بالنسبة إلى جيمسء» 
لا تكمن أهمية القصة في حركتها "الأفقية", بل في الاستكشاف "الشاقولي" لحدث 
واحد؛ وهذا يفسّر الجانب التقليدي والمتوقع تماماً في القصة. 


"مسقط الرأس" )١1١”(‏ تعالج موضوعة "موت الأسد" من جديد 
وتعمّقهاء أي موضوعة العلاقة بين العمل ومؤلفه. تتحدّث هذه القصة عن 


ااه 


العبادة التي يكنها الجمهور لأعظم شعراء الأمة» الميت منذ مئات السنين» عبر 
تجربة زوج: مستر ومسز جيدجء محافظي المتحف المقام في "مسقط رأس 
الشاعر. يكون الاهتمام الحقيقي بالشاعر من خلال قراءة كتبه؛ ولاعتقاد الناس 
أنهم كرسوا لعبادته؛» فقد وضعا مكان الغياب الجوهري حضوراً تافهاً: "إنه لا 
يساوي قرشا بالنسبة إليهم. والشيء الوحيد الذي يهتمان به هو هذه الصدفة 
الفارغة - أو بالأحرىء ملؤها الغريب والعبثيء بما أنها ليست فارغة" 

موريس جيدج الذي كان قد شعر بسعادة غامرة لنيله منصب محافظ 
المتحف (بسبب إعجابه بالشاعر) أدرك التناقض الذي يقوم عليه وضعه. 
فوظيفته العامة تحتم عليه تأكيد حضور الشاعر في هذا البيت» وفي هذه 
الأشياء؛ وحبّه للشاعر - وللحقيقة - أديا به للاعتراض على هذا الحضور 
إسوف أشنق إن كان هنا!") في السابق» كان كل شيء مجهولاً تقريباً عن 
حياة الشاعر» وكان الناس يسبحون في غموض حتى فيما يتعلق بالنقاط الأكثر 
أهمية. "تفصيلات»؛ لا يوجد تفصيلات. والصلات ناقصة؛ وكل يقين - وبخاصة 
فيما يخص تلك الغرفة في الأعلى» البيت المقدّس 53018 0058 - هو غير 
موجود. كل هذا بعيد بعدا رهيباً." نحن لا نعرف: إن كان قد ولد في هذه 
الغرفة» ولا إن كان قد ولد فنا ..لذا اقترح جيدج "تكييف" الخطاب الذي 
تكن علقة أن زوكينه العديون بوفننهز انل "الأانمكنك أن اتقممة :طريقة كدر 
كففظ ؟ هنا يكننا أن نقوله إنه قيلت عنه أشياءء هذا كل ما يمكننا قوله." 


ولكن الجهد المبذول لاستبدال واقع الكينونة بواقع القول» بواقع 
الخطابء لا يعمّر طويلاً. يجب عدم التأسّف على قلة المعلوماث حول حياة 
الشاعر. بل يجب الاعتزاز بها. جوهر الشاعر هو عمله؛ وليس بيته.» فمن 
المفضّل إذن ألا يحمل البيت أي أثر عنه. لاحظت زوجة أحد الزائرين: "من 
المؤسف حقاء ألا يكون هناء أقصد مثل غوته في فايمارء لأن غوته موجود 
في فايمار" فرد عليها زوجها: "نعم يا عزيزتيء إنه حظ غوته التعيس. إذ 
مسمّر هناك. هذا الرجل ليس في أي مكانء وأتحداك أن تمسكي به." 


-١",.- 


بقيت مرحلة أخيرة يجب على جيدج اجتيازها: "في الواقع» ليس هناك 
من مؤلف؛ أي ليس هناك من مؤلف يمكن معالجته. يوجد كل هؤلاء الناس 
الخالدين - في العمل» ولكن لا يوجد من أحد آخر" المؤلف ليس نتاج العمل 
فحسبء, بل إنه نتاج بلا فائدة. وهم الوجود يجب أن يتبدد: "إن اهنا كهذا 
غير موجود”" 

تكرّر حبكة هذه القصة الفكرة نفسها (التي نجدها حتى الآن في ردود 

جيدج). في البداية» حاول محافظ المتحف أن يقول الحقيقة للجمهور؛ فكاد أن 

يُطرد من وظيفته. فاختاز. :طريقا آخر: بدلا من أن يقصر حديثه على الحد 
الأدنى الذي تسمح به الأكدانة ققد اعتبحمة حتى العبث منكترها تفصيلات 
غير موجودة ولكنها ممكنة الوجود حول هذا الشاعر في بيته مسقط رأسه. 
"على أية حالء. هذه طريقة» كغيرهاء لتقليص البيت إلى العبث" للإفاضة 
مفعول المحو نفسه. ومع ذلك فإن الطريقتين تتمايزان بخصيصة هامة: بينما 
ليست الطريقة الأولى إلا لفظّ الحقيقة» فإن للثانية فوائد الفن بالنسبة إليه: 
خطاب جيدج مثير للإعجاب؛ وهذا عمل فني بحد ذاته. ولم تتأخر المكافأة في 
القدوم: بدلا من أن يُطرّد جيدج» تضاعف أجره في نهاية القصة - بسبب كل 
ما صنعه من أجل الشاعر . 

القصص الأخيرة لجيمس تتحاشى أية صياغة قطعية لأي رأي كان. 
إنها تبقى في حالة عدم التقرير 21120615152 وفي الغموضء» وثمة ات 
تخنظ من 'ألوان :المَاصئ "الو اسنحة: :قضة #قاز المكمل 5:0٠‏ 43 اتريحيت 
صم محموحة آخر أفراذ. أسزة فاليراق) تكرن 'مقكلة العلاقة نفسها ييخ 
"الفن" و"الحياة", ولكن بطريقة أقل حسما. جون بيريدج كاتب ناجح. في 
صالون راق» يقابل شخصين مثيرين للإعجاب: اللورد والأميرة اللذين 
يجسدان كل ما كان يحلم به» إنهما من سكان جبل الأولمب وهبطا إلى 
الأرض. لعبت الأميرة دور العاشقة مع بيريدج» وهو جاهز لفقدان عقله 
عندما أدرك أنها تطلب منه أن يكتب لها مقدتمة لروايتها الأخيرة. 


31ت 


للوفلة الأولن» عدو القضدة منيها "للساة فى 'مقائل: الققاكة نه اجدادة 
الأنتفتان مقرل مكدع الشرفة "اننا فنرة الحرفطة بالكاقةة لد كدان بجقار نه 
بمغامرة حميمية كان اللورد مستعدا للقيام بها" أما بشأن الأميرة» فقد تأكد من 
"الانحراف المنحط حقآاء والجدير بقدماء الرومان والبيزنطيين ذوي الوقاحة 
القصوى قطعاء الانحراف الذي يجعل امرأة مخلوقة تسقط في الهواية لكي 

تعيش الرواية وتتنفسهاء امرأة تغوص في الروو انق وقنتلك . لمرترينة لوز 
وتخربش روايتها مع أخطاء في النحو وعدد النسخ والدعاية والمقالات النقدية 
وحقوق المؤلف وتفصيلات تافهة أخرى" تصوّر بيريدج نفسه أولمبيا ورمى 
إلى أبعد ما يستطيع كل ما يتعلق بالكتابة. "في البداية» وكمقدمة جميلة لعمل 
أولمبي, ما كان سيقرأ أبدا خطا واحدا من نثره الخاصء من الأشياء التي كان 
يكتبها. وبما أنه عاجز عن تأليف عمل كعمله مثلما هو عاجز عن فهم كلمة 
واحدة فيه؛ ما كان سيعتمد على أصابعه أكثر من تمثال لأبولون من الرخام؛ 
تففال :كامل:الوّآين:ومتطوع المحضعين: ما كان موقيل" أن: يعوف:إله«مامر: 
شخصية رائعة» معيشة بفضل معطيات شخصية رائعة - لا أقل من ذلك..." 

ولكن أخلاق بيريدج ليست بالضرورة أخلاق الحكاية. في البداية يمكن 
لموقف الكاتب المشهور أن يوضع بصورة مفيدة بالتوازي مع موقف الأميرة: 
كلاهما يرغب في أن يكون فين عاافو عليه بترزيدج كنت زوواباخا حميلة: 
ولكنه يرى نفسه في الخيال "راعيا محبّبا"؛ والأميرة تتقاسم حياة الآلهة» على 
الرغم من أنها تريد أن تصبح روائية ناجحة» أو كما يصوغه جيمس بنفسه: 
"القيم السرية للآخرين تبدو لكم متفوقة على قيمكم» غالبا ما تكون أعلى ولكنها 
مألوفة نسبياء وقليلا ما يكون لديكم الشعور الحقيقي للفنان تجاه الحياة؛ 
الجاذبية المسلية للافتراضات المستوحاة هكذا لها ثمن بالنسبة إليكم أكثر من 
الكفاية» والطمأنينة والسعادة بيقينيّاتكم الشخصية المعروفة جد " 

ومن ناحية أخرى. ومن أحل وصف "الحياة" :" المؤكدة مقابل الكتابة» ليس 
لدى بيريدج (وجييس) إلا كلمة واحدة: إنها "روائية" (#دووت»مهدت»). يجب 
على مواعيد اللورد أن تصبح ذات "روائية سامية"» وهو نفسه يشبه "المخلوقات 


نك فى 


الزرؤاقة انسرد و تعرت ووه أن يتن مكار 11 اوبكر ليذ العامة 
"جاذبية الروائي الكاملة". وإذ ظن بيريدج أن الأميرة تحبّه» لم يستطع أن يقارن 
شعوره بشيء آخر سوى بالكتب: "كان ذلك أرضا خاطر عليها في مسرحياته 
وعلى المسرح, وعلى الصعيد الفني» ولكن دون أن يجرؤ أبدا على الحلم 
"بإنجازات" كهذه على الصعيد الاجتماعي" إذن ليست "الحياة" هي التي تأكدت 
مقابل الرواية» بل دور الشخصية بالنسبة إلى دور المؤلف. 

ومن ناحية أخرىء لقد نجح جون بيريدج قليلا في أن يصبح "راعيا 
محبّب", مثلما لم تنجح الأميرة في أن تصبح رواتية ذائعة الصيت. ومثلما كان 
كلير فودري في الحياة الخاصة قد نجح في أن يكون كاتباً كبيراً ورجلا من 
العالم البرّاق في آن واحدء فإن بيريدج عليه أن يعود إلى شرطه ليس الروائي 
كروائي بعد حركة روائتية (عانق الأميرة) مخصّصة لمنع هذه من أن 
تتصرف 00 الفن والحياة غير متواففين» ولفد عبر بيريدج بمزيد من 
المرارة قائلا فى النهاية: "أنت الرواية (الرومانس) نفسها! فماذا تريدين أكثر ؟" 
ويترك جيمس للقارئ أن يقرر إلى أية ناحية ستذهب تفضيلاته: ونبدأ هنا 
نرى انقلاباً محتملاً في "الصورة في السجادة". 


(0 


إن السر الجوهري هو المحرك لقصص هنري جيمس الفصيرة؛ فهو يحذد 
بنتيها. ولكن هنالك أكثر من ذلك: : يضبح .مبذاً التنظيم هذا الموضبوعة الظاهرة 
لقصتين على الأقل. وهما بطر يقة ما قصتان ميتاأدبيتان 5:[ه:6)3116م»ء قصتان 
مخصصتصتان للمبدأ البنائي للقصة الفصيرة كتاء نكمم عمأء ضام . 

ذكرت الأولى في بداية حديثي هذا: وهي قصة "الصورة في السمّادة . 
لقد أصبح السر الذي كشف فيريكر عن وجوده قوة محركة في حياة الراوي» 
ثم في حياة صديفه جورج كورفيك». وحياة خطيبة هذاء غوندولين إيرم؛ 
وأخيرا في حياة الزوج الثاني لهذه الأخيرة: درايتون دين. يعترف كورفيك 
في لحظة أنه أفشى السرء ولكنه مات بعد ذلك بقليل؛ وعرفت غوندولين الحل 


عن ف 


قبل موت زوجها دون أن تنقله لأحد آخر: إنها تحتفظ بالصمت حتى موتها 
هي. وهكذا نجد أنفسنا في نهاية القصة جهلة كما كنا في بدايتها . 

هذا التطابق ليس إلا ظاهرياء لأن القصة كلّها تكمن بين البداية 
والنهاية» أي البحث عن السر؛ فنحن نعرف أن سر هنري جيمس (ولم لا؟ 
سر فيريكر) يكمن بالتحدي في وجود سرء في وجود قضية يطلده وغائبة. 
وكذلك في الجهد المبذول للكشف عن السرء لجعل الغياب حاضرا. لقد وصلنا 
سر فيريكرء وذلك بالطريقة الوحيدة الممكنة: لو أنه سمّي لما وُجد أبداء 
فوجوده هو الذي يشكل السر. هذا السر هو بالتعريف غير قابل للاختراق لأنه 
يقوم بوجوده الخاص. البحث عن السر يجب ألا ينتهي لأنه يشكل السر نفسه. 
لقد فر النقاد الصورة في السجّادة بهذا المعنى: وهكذا كان بلاكمور عدداءة81 
يتكلم عن "للاعأة نآلط 01 ععمعوع1م عطا لتأعأولططا عطا 01 مكلوق مكوعه'"؛ ويذكر 
بلانشو 81300504 هذا "الفن الذي لا يفك الرمزء بل هو رمز غير القابل للفك 
عاطة ا نطءة لم1 عل عوتأنطه 16" ويصفه فيليب سولير 50165 عممنازط2 بدقة أكبر 
قائلاً: "إن حل المسألة التي عغرضت علينا ليس إلا عرض هذه المسألة بالذات" 

بلهجة أقوى؛ وبتفاصيل أكثرء نجد من جديدء أن قصة "حيوان الغابة" 
)١9١5(‏ تتخذ الجواب نفسه. يعتقد جون مارتشر أن حيذا كا وخورنا 
سوف يحدث في حياته؛ فنظم حياته بأكملها لاستقبال هذا الحدث المقبل. ولقد 
وصفت صديقة مارتشر الشعور الذي يحرّك حياته قائلة: "كنت تقول إنك كنت 
لزن و انها نظ ضبقو ك: وفي أعماق نفسك شعورا بأنك منذور لشي باهيا ادن 
وغريب؛ منذور لإمكانية هائلة ورهيبة» ستحصل معك هاه م ات ولديلك 
حتى في نقي عظامك الفأل والقناعة» ومن المحتمل أن ذلك سيعذبك " 

قرّرت هذه الصديقة ماي بارترام أن تشارك في انتظار مارتشر. قدّر 
عاليا اهتمامها ولم يتوانَ عن التساؤل أحيانا إن كان هذا الشيء الغريب ليس 
مايقلا بها. وهكذا عندما انتقلت إلى مكان أقرب إليه: "الشيء الكبير الذي 
أحسّ به طويلا د يرقد في حضن الالهة؛ ربما لم يكن إلا هذا الحدث الذي كان 


1ت 


يؤثر فيه عن كثب: الامتلاك الذي حدث للتو لبيت في لندن" وكذلك عندما 
مركيكت تادر «العيةم زهو مسكدون فزن السناول (كركان السدك القبين اخ 
يحدث واقعيا بدءا من الآن» على شكل مصيبة هي أن تختفي من حياته هذه 
الغو ا8 ك3 هده الصكيفة النخرة اللاههات "هذا القنلك تكوان: فيا إن 
قناعة بعد موتها: "تلاشي صديقته وموتهاء والوحدة التي أعقبت ذلك بالنسبة 
إليه -هذا ما كانه الحيوان في الغابة» هذا ما كانت تخبّئه الآلهة في حضنها." 

ومع ذلك: لم يتحول هذا الافتراض أبدا إلى يقين كاملء ومارتشر إذ 
قر الجهد الذي بذلته ماي بارترام لمساعدته» أمضى حياته في انتظار بلا 
نهاية "تضاؤل الكل إلى حالة الانتظار الوحيدة"). وقبل أن تموت ماي كدت 
له أن الشيء ليس للانتظار بل إنه قد حدث. شعر مارتشر الشعور نفسه. 
ولكنه اجتهد عبثا لكي يفهم على ماذا يقوم .هذا الشيء. حتى أتى يومء أمام قبر 
ماي» ظهر الوحي: "طوال انتظاره؛ الانتظار نفسه هو نصيبه" السر كان 
وجود السر نفسه. أصابه الهلع من هذا الوحيء فارتمى باكيا على القبرء 
والقيك“القعنة هذا المقية: 

"أن يفلس المرء وتمتهن 00 ويعلق. على .همود النشهين )يدق 
لبن :أكفاقا. الإكفاق يهو ألا يكو شيئا * وكان ١‏ تمقدوق مار قن أن تتكس 
كان يكفيه أن يُعير اهتماما مختلفا إلى وجود ماي بارترام. لم تكن السر 
المبحوث عنه؛ كما كان يعتقد أحيانا؛ ولكن حبّها كان سيسمح له بأن يتجدب 
اليأس القاتل الذي استأثر به عند رؤية الحقيقة. كانت ماي بارترام قد فهمت 
هذا: فى.حب الآخنه كانت قد.وجدت سيره حياتها هي #"ؤكانت مساغده مارشدر 
في بحثه هي "شيءها الجوهري 511616 ووؤوطكه 53". سألت مارتشر: "ما 
يمكن أن رامل المر عمق تافل :هق أن أحتة :يكف ؟ وينتكانا: "أ امتاكدة 
أكثر من أي وقت مضى من أن فضوليء كما تقول» سيكون ثمنه غاليا." 
وتكذلك فاق مان قال ل وعتقة أنه قال قوالا وهذه الحؤوذة عنما “حلت مروغا 
بفكرة موتها: "غيابك هو غياب كل شيء" إن البحث عن السر والحقيقة ليس 


-١ دو"”‎ 


أبدا الافيكا:. بلا أي مصمون؛ فمضمون حياة ماي بارترام هو حبها لمارتشر 
الصورة التي لاحظناها على مدى القصص القصيرة تبلغ هنا حدها الأقصىء 
الأعلى - الذي هو في الوقت نفسه نفيُها الديالكتيكي. 

إذا كان سر هنري جيمسء الصورة في السجّادة في أعماله. الخيط الذي 
يربط اللالئ التي هي قصصه القصيرة المعزولة. هو بالتحديد وجود سر» 
نكيف يقس لا اليوم أن نتمكن جر قسفية السرء ويد جعل: العياب اضر |؟ 
ألسنا نفضح بذلك المبدأ الجيمسي الرئيس, القائم على تأكيد الغياب» وعلى 
استحالة الإشارة إلى الحقيقة باسمها؟ ولكن النقد نفسه (بما فيه هذا النقد) قد 
خضع دائما للقانون نفسه: إنه بحث عن الحقيقة» وليس اظهارها: فالبحث عن 
الكنز أهم من الكنز نفسه؛ لأن الكنز لا يمكنه أن يكون إلا غاتبا. يجب إذن» 
بعد انتهاء "هذه القراءة لجيمس". القيام ببحث عن معنى أعماله» مع العلم أن 
المعنى ليس إلا البحث نفسه. 


(02) 

ولد هنري جيمس عام 7 في نيويورك . عاش في أوربا منذ عام 
في درس أولة في ددن . وبعد عدة زيارات للولايات المتحدة» 
صار 50 رايا : وتوفي في تشلسي عام ٠ ١55‏ لم يعبر في حياته 
أي حدث مهم : فقّد مظنا هنا في كتابة الكتب: كدب ندو عشرين رواية 
كشك قفصيرة ومسرحيات ومقالات. بمعنى آخر» كانت حياته بلاه معذدى 
تننآما (كدل حضور): و هاهي أعماله., غياب جوهري» تفرض نفسها بذوة 
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57 
التحويلات السردية 


[تغرفة الأده تيد دوما بقطرين طون انا أن. نتن لطرية 
منسجمة ولكنها عقيمة؛ أو يُكتفى بوصف "أحداث" 3 متخيلين أن كل حجر 
صعير سيخدم صرح العلم الكبير. وكذلك الأمر بالنسبة إلى الأجناس» علئ 
سبيل المثال. اما أن توصف الأجناس "كما وأجدت"., أو بطريقة أكثر 
تحديداء كما خصتّصها التراث النقدي (الميتاأدبي): الأود 1006 والمرثية 
عاعغ 1ن '! "يوجدان" لأن هذه المسميات موجودة في الخطاب النقدي لعصر 
ما. ولكن يتمّ التخلي عن كل أمل في بناء نسق للأجناس. أو يتم الانطلاق 
من الخصائص الرئيسة للحدث الأدبي ويتم الإعلان بأن اجتماعاتها 
المختلفة تنتج الأجناس. في هذه الحالة» إما أن يكون المرء مضطر! للبقاء 
في عمومية مخيبة ويكتفي» على سبيل المثال» بالتفسيم إلى غنائي ]1 
أو ملحمي 1م66 أو درامي 31011 130ل » أو أن يجد ذفسه أمام استحالة 


تفسير غياب حس تكون له البنية الإيقاعية للمرثية كيكو إلى 


موضوعة فرحة. فهدف نظرية للأجناس هو أن تشرح لذا نسق الأجذاس 
الموجودة: لماذا هذه الأجناس» وليست تلك؟ تبقى المسافة بين النظرية 

والأمر نفسه بالنسبة إلى نظرية المسرود. فحتى عهد معين؛ لم نكن نمتلك 
إلا ملاحظات, دقيقة أحيانا وفوضوية في كل الأحيان: حول بناء هذا المسرود أو 
ذاك. ثم أتى بروب ممه:2 فصاغ بنية المسرود انطلاقا من مئة حكاية روسية 


577/- 


عن الجنيّات (هكذا على الأقل فهمت محاولته في أغلب الوقت). في الأعمال التي 
تلت تلكا القدوية 1 كرك منقار راك كتين :: لفسوق :1 ادام اللا حلي لف سوه 
وأقل من ذلك بكثيرء لملء الفراغ بين عموميتها وتنوّع المسرودات الخاصة. ثم 
أتى الزمن الذي تفع فيه المهمّة الأكثر إلحاحا لتحليلات المسرود في هذا البين - 
بين: أي في تخصيص النظرية 1606 12 06 502600 ه6م5» وفي إقامة فئات 
"وسيطة". لن تصف العام ولكنها تصف النوعي 86060106؛ ولن تعود تصف 
النوعيء بل الخصوصي 7006 أع506. 

قرّرت أن أدخل إلى تحليل المسرود فيما يلي فئة جديدة: هي التحويل 
السردي 121186176 1 3 وموقعه "وسيط بالتحديد. وسوف 
أغفل: عار تانكر ادل 41135 اللتهر لك السوهودة اننا 4 وندوقت أحاول 
أن أبيّن في الوقت نفسه غياب هذه الفئة وضروريتها؛ وفي المرحلة الثانية؛ 
سوف أصف عملها وتنويعاتها متبعاً في ذلك أسلوباً نسقيا؛ وأخيراء سوف 
أذكر بسرعة الاستخدامات الممكنة لمفهوم التحويل السرديء. مع بعض 
الأمثلة. 


كلمات قليلة فقط عن الإطار الأعم الذي تسجّل فيه هذه الدراسة. 
سوف أبقي على التمييز بين المظاهر الفعلية والنحوية والدلالية للنص؛ 
والتحويلات التي ستناقش هنا تتعلق بالمظهر النحوي. ومن ناحية أخرى 
سوف أميّز بين مستويات التحليل التالية: المحمول (أو الحافز 0064م ؟1 أو 
الوظيفة) والقضية والسلسلة ع6مءنن56 18 والنص. ولا يمكن أن تتم دراسة 
أي مستوى من هذه المستويات إلا بالنسبة إلى المستوى الأعلى منه تراتبيا: 
علي سول المكالل ورا المهور أنه سيو افذان الفط 4و نايذه التفهانا 
طسق" إطان ١‏ اللناهئل» “العج:ورهدذا التكديد” الحنازه ,يمر التخيل :وليين 
التوضتواه السمالي كل اك مق الفيكن اننا تعر فك القضق: اردق بانيقطالة 
الإبفاء على استقلالية المستويات. وسوف يُعنى هذا التحليل بالمسرودء وليس 
بالمسرود الأدبي. 
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قراءة: 

توماشيفسكي 217012300675141 هو أول من حاول التمييز فيما بين 
المحمولات السردية. ورأى ضرورة "تصنيف الحوافز بحسب الحدث الذي 
تصفة"'. ثم افترح التفسيم الثنائي التالي: 

"الحوافز التي تغيّر الموقف 5 حوافز ديناميكية 0101015ةم07» وتلك 
التي لا تغيّره تسمى سكونية 5120065" التعارض نفسه نراه عند غريماس 
الذي كتب: "يجب أن ندخل تقسيم صف المحمولات» ساعين إلى فئة تصنيفية 
جديدة» وهي التي تحقق التعارض بين "السكونية 6«ؤناه)؟" و"الدينامية 
ع 0ذق أ تع ط نكل" بحسب ما يحويان السيمة!'' مصرذة 16 "السكونية" أو السيمة 
"الدينامية", والسيميمات7' ووصؤدة: المحمولية القادرة على تأمين معلومات 
سواء عن الحالات أو عن العمليات ونعم]م الخاصة بالفاعلين 5)صة)ع2 165." 

وأشير هنا إلى تعارضين آخرين متشابهين ولكنهما ليسا متعلقين بالمستوى 
نفسه. لقد ميز بروب (بعد بيدييه +ع8601) الأسباب الثابتة من الأسباب المتغيّرة 
وأعطى النوع الأول اسمّ وظائف 00031005, وأعطى الثاني اسم أوصاف 
انان . " إن أسماء (وكذلك صفات) الشخصيات تتغيّرء وأفعالها أو وظائفها لا 
تتغيّر" ولكن ثبات محمول أو تغيّره لا يمكن أن يقوم إلا داخل جنس (في حالته 
هوء حكاية الجنيات الروسية)؛ وهذا تمييز جنسي وليس عاما (هناء قضّوي 
6لأء مده زوهممزم)؛ أما بالنسبة إلى التعارض الذي أتى به بارت 5ء15مه8 بين 
الوظيفة والمؤشر 124106 فإنه يقع على مستوى السلسلة؛ فهو إذن يخصّ الجمل 
ولنذن: لحمو لاك .“كسان : كبية نمت الوكلائقة :- الدفت الأر لع للوبحقائت 
التوزيعية 1165ءع0م060ا015؟ والثاني للوظائف الإدماجية وع7نهرع 16م ") 

الفئة الوحيدة التي نمتلكها لوصف تغيرات المحمولات هي بالتالي فئة 
السكونية - الدينامية التي تكرّر وتشرح التعارض النحوي بين الصفة 


)١(‏ السيمة هي أصغر وحدة دلالية في الجملة. 
3 السيطةافي كازينة عن اجات 


ع6 شعرية النثر - م8 


]ناء206" والفعل »7656 16. قد يبحثون عَيكا عن تقسيمات أخرىء على هذا 
المستوى: يبدو أن كل ما يمكن إثباته من المحمولات على المستوى النحوي: 
يُستهلك بهذه الصفة: "سكوني - ديناميكي"؛ "صفة - فعل". 

ومع ذلكء إذا ما التفتنا صوب تحليلات النصوصء لا صوب التأكيدات 
النظرية» نرى أن تلطيفا ما للتصنيف المحمولي ممكنء وأكثر من ذلك؛ نرى 
أنه ملاو في معن هذى التحايلات: (لاؤن ادر ركوو مذكورا :يز الله وساف انكر 
هذا التأكيد عن طريق قراءة جزء من التحليل الذي أخضع له بروب حكاية 
الجنيات الروسية. 


وهذه هي الوظائف السردية الأولى التي حللها بروب: ١"‏ - أحد أفراد 
الأسرة غائب عن البيت. ١‏ - يُفرض على البطل منعٌ ما. " - المنع يُخترق. 
؛ - المعتدي يسعى إلى الاستعلام. ه - المعتدي يحصل على معلومات عن 
ضحيته. " - يحاول المعتدي أن يخدع ضحيته لكي يستولي عليها أو على 
أملاكها. " - الضحية تفع في الفخ» وبذلك تساعد عدوّها بصورة لاإرادية. 
4 - المعتدي يؤذي أحد أفراد الأسرة أو يسبب نقصا. ؟ - يُعآّن عن المصيبة أو 
النقصء, ويتم التوجّه نحو البطل؛ وبطلب أو أمرء يُرسّل أو يُترّك ليرحل. 
٠‏ - الباحث يقبل أن يتصرّفء أو يقرّر التصرتف. ١١‏ - البطل يغادر البيت" 
وكما نعلم يبلغ مجموع عدد الوظائف ,”١‏ وبحسب رأي بروبء إن كل وظيفة 
منها غير قابلة للتفسيم ولا تقاررن بالأخرى. 

ومع ذلك يكفي أن نقارن من بين القضايا المذكورة قضيتين قضيتين 
لكي نلاحظ أن المحمولات تتملك غالبا ملامح مشتركة ومتعارضة؛ وأنه من 
الممكن إذن استخراج فئات خفيّة تحدّد التركيب الذي تشكل وظائف بروب 
نتاجه. وهكذا يرتد على بروب المأخذ الذي أخذه على سلفه فيزيلوفسكي 
7511 وهو رفض دفع التحليل إلى أصغر وحداته (بانتظار أن يردد 
ضذه). وهذا الطلب ليس جديدا؛ ففد كتب ليفي - شتراوس سابقا: "من غير 
المستبعد أن يتمكن هذا التقليص من أن يُدفع إلى أبعد من ذلك» وأن يكون 
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درة معلوية إذاخذ على بكذوه كياد التكدن, .الى مدن حقين و الوظانك 
المعاودة 16011160165» بحيث 1 هدة :وظائف) مئزاها 'بووف “قد تشكل» في 
الواقع»ء مجموعة التحويلات لوظيفة واحدة" سوف أتبع هذا الرأي في هذا 
التحليل؛ ولكن سنرى أن مفهوم التحويل سيأخذ معنى مختلفاً. 

إن رصف ١‏ و” يبيّن لنا أول اختلاف. ١‏ يصف حدثاً بسيطأ وقع 
بالفعل؛ وبالمقابل فإن ” يذكر حدثين بصورة متزامنة. وإذا ما قلنا في الحكاية 
"قل قينا لبان ماقا 1ق" زمفان' وروت انمق فاهرة. هناك :الحدت 
الممكن ولكن غير الواقعي بإبلاغ بابا ياغا؛ ومن ناحية أخرىء هناك الحدث 
الواقعي بالمنع. بمعنى آخرء إن حدث الإخبار (أو القول) غير مقدّم بصيغة 
ال 4هء1لم"اء بل هو مقدّم بوصفه إلزاما فتلييا . 

وإذاتها قاو انين 1و ريذن لناتفايق آخر: إن غياب أحد أفراد 
الأسرة (الأب أو الأم) هن الوك :مكلت بطبيعته عن قيام أحد الأولاد بخرق 
المنع. فالأول يصف حالة قد تدوم زمناً غير محددء أما الثاني فهو حدث 
دقيق. وبحسب مصطلحات توماشيفسكيء إن الأول سببْ سكونيء أما الثاني 
فهو سبب ديناميكي: الأول يشكل الموقفء والآخر يغيّره. 

وإذا قارنا الآن بين ؛ و 5: لتبدت لنا إمكانية أخرى لدفع التحليل إلى 
أبعد. ففي القضية الأولىء المعتدي يسعى إلى الاستعلام؛ وفي الثانية يستعلم: 
القاسم المشترك بين القضيتين هو حدث الاستعلام» ولكنه موصوف في 
القضية الأولى على أنه نيّة» وفي الثانية على أنه شيء مفعول. 

5 و 7 تقدمان الحالة نفسها: أولاً محاولة الخداعء ثم الخداع. ولكن 
الموقف هنا أكثر تعقيداء ففي الوقت نفسه الذي يتم فيه الانتقال من النيّة إلى 
التحقيق» يتم الانزلاق من وجهة نظر المعتدي إلى وجهة نظر الضحية. 
الحدث نفسه يمكن أن يُقدّم من منظورات مختلفة: "المعتدي يخدع' أو "الضحية 
تقع في الشرك": ومن المؤكد أن ذلك حدث واحد. 
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1) تسمح لنا بتخصيص اكوب في الفضنية اتدل عل عدت حديةة بل 
إن البطل يأخذ علماً بالحدث. و4 تصف أمرأ مشابها: المعتدي يحاول 
الاستعلام» ولكن أفعال استعلم وتعلم وعَلمَ هي حدث من الدرجة الثانية؛ إنها 
لكتز كن دن نا بخ :| كن اوررضوقة أخررى ) تولبنة بالتفدية. 

وفي القضية ,.٠١‏ نجد شكلاً لاحظناه سابقا: قبل أن يغادر البطل البيت. 
يقرّر أن يغادر البيت. مرة أخرى لا نستطيع أن نضع القرار بسويّة المغادرة 
نفشها الأ الأو ل نفةز من + الككر. سينا 2 الحالة الأولى» نجد أن الحدث 
عبارة عن رغبة. أو إلزام أو نيّة؛ وفي الثانية يتم الحدث بالفعل. ويضدٍ 
بروب كنا أن المقصود هو "بداية رد الفعل"؛ ولكن فعل 0 
يتقان إنه المظهر (الشروعي 10050214) لحدث آخر. 

من غير الضروري أن أتابع لكي أوضح المبدأ الذي أدافع عنه. ففي 
كل مرة تستشعر إمكانية دفع التحليل إلى الأمام. ومع ذلك من أجل أن نلاحظ 
أن هذا النقد يُظهر مظاهر مختلفة من المسرودء لن أبقي منها إلا واحدا. ولن 
نتوقف عند نقص التمييز بين الأسباب السكونية والديناميكية (الصفات 
والأفعال). وقد أكد برومون 8:60020 على فئة أخرى كان بروب قد أهملها 
(وكذلك دوندس 206©5ا2): يجب ألا نخلط بين حدثين مختلفين مع منظورين 
للحدث نفسه. المنظورية 56:ؤ01ناء506:,هم 1 الخاصة بالمسرود لا يمكنها أن 
تكون "مختزلة", بل على العكسء» إنها تشكل له إحدى الخصائص الأكثر 
أهمية. أو كما كتب بريمون: "إن إمكانية الحدوث هكذا وإجباريته» بانقلاب 
وجهات النظرء ومنظورٌ عامل 26606 على منظور آخرء كبيرتان جدا...إنهما 
مظان على توق التفلرل: الاي تعمل قيفو فسن :مفاقنم مكل بطل" 
و"سيء"» إلخ» وهي المتصورة كظهريات 0055:45 موزعة على الشخصيات 
مرة واحدة وإلى الأبد. كل عامل هو بطله الخاص. شركاؤه يأخذون من 
منظوره صفة الحلفاء؛ أو 0 إلخ. إن ٠‏ هده الصضفات ت#قلب عندما 'ننتقل 


ختلفة» بحسب ما يُبنى لفائدة هذا أو ذاك من المشاركين فيها ." 
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ولكني سأقف عند وجهة نظر أخرى هنا. إن بروب يرفض أي تحليل 
استبدالي 3:201803610116م للمسرود. ولقد صاغ وو اكه هذا الرفض: "كان 
بالإمكان توقع أن تستبعد الوظيفة 1 وظائف أخرى معيّنة تنتمي إلى حكايات 
أخرى. ويمكن توقع الحصول على عدة محاور 17085م» ولكن المحور هو 
نفسه بالنسبة إلى جميع الحكايات العجائبية" أو أيضاً: "إذا ما قرأنا اها كل 
الوظائف؛. نرى أن الوظيفة تنتج عن الأخرى عن طريق ضرورة منطقية 
وفنية. ونرى فنا أن أية وظيفة لا تستبعد الأخرى. بل إن الوظائف كلها 
تنتمي إلى المحور نفسه» وليس إلى عدة محاور" 

صحيح أن بروب وجد نفسه في أثناء التحليل يناقض مبدأه الخاصء» 
ولكن على الرغم من بعض الملاحظات المثالية "الوحشية"؛ فإن تحليله يبقى 
سسياقيا 1ع بصورة أساسية. وهذا ما أثار 5 فعل» غير مقبولة 
برأيي» لدى منتقدي بروب (ليفي - شتراوس وغريماس) اللذين رفضا كل 
مناسبة على المستوى السياقيء» وعلى التعاقب2» وانغلقا في استبدالية 
1 حصرية جد كهذه. ويكفي أن نذكر كيل لليفي - 
شتراوس: "مستوى التعاقب الزمني يتلاشى في بنية مادية لازمنية" أو 
لقريفان: "التقايضق كنا كنذا ديه تطلب تقسيز ١‏ انعد اليا :و لاز منيا جو ورم 0ه 
للعلاقات بين الوظائف... وهذا التفسير المثالي» وهو الشرط الأساس لالتقاط 
دلالة القصة في كليتها.." إلخ. من ناحيتي أناء أرفض أن أختار بين هذه أو 
تلك من وجهتي النظر هاتين. سيكون من المؤسف حرمان تحليل القصة من 
الفاتدة المضاعفة التي يمكن أن تحملها الدراسات السياقيّة لبروب والتحليلات 
الاستبدالية لليفي - شتراوس 

في الحالة التي تهمّنا هناء ومن أجل استخراج فئة التحويل» الأساسية 
من أجل النحو السرديء يجب أن نحارب الرفض الذي أبداه بروب لأي 
منظور استبدالي. إن المحمولات التي نصادفها على طول السلسلة السياقيّة 
متشابهة دون أن تكون متطابقة. والتحليل بوسعه أن يكسب كل شيء عندما 
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وصف: 

منانه! اليد الاسططالاقى و سؤف أشكل: أن كلية لوول" ليق 
عند بروب بمعنى تحويل دلالي 6م5602 وليس تحويلاً نحوياً؛ وأننا نجدها 
عند كلود ليفي -شتراوس وغريماس بمعنى مقارب لمعناي أناء ولكن أقل منه 
بكثير كما سنرى؛ ونحن نصادفها أيضا في النظرية اللسانية الحالية بمعنى 
تقني» وهو ليس بمعناي بالضبط. 

سنقول: تكون قضيتان على علاقة تحويل عندما يبقى المحمول متطابقا 
في القضيتين. وسنجد أنفسنا مضطرين للتمييز بين نوعين من التحويلات. 
لنسم الأو ل التحويلات البسيطة (أو التخصيصات 5060166361005): وهي تقوم 
على تغيير (أو على إضافة) عامل :داه:4,2م0 معيّن يخصّص المحمول. يمكن 
أن تعد" المسدولةة: لأساف هل ' أنيا رةه عامل «ضبلى:وهذة الظاهورة 
تذكرء في اللغةء بعملية المساعدة #118800دج» مفهومة بالمعنى الواسع: أي 
الحالة التي يرافق فيها فعل الفعل الرئيس» وهو مخصّص له: بدأ س 
يعمل"). يجب ألا ننسى أني أضع نفسي في منظور نحو منطقي وشامل» 
وليس في منظور لغة خاصة؛ ولن نتوقف عند موضوع أن إمكانية الإشارة 
إلى هذا العامل بأشكال لسانية مختلفة في اللغة الفرنسية» على سبيل المثال: 
أفعال مساعدة؛ طروي أدوات؛ ومفردات معجمية أخرى. 


النمط الثاني هو التحويلات المعقدة (أو ردود الأفعال)» المتسمة بظهور 
محمول ثان ينغرس في المحمول الأول ولا يمكنه أن يوجد بصورة مستقلة. 
أما في التحويلات المركبة» فإن وجود محمولين يسمح بوجود فاعلين: إن 
قضية "س يعتقد أنه قتل أمه", وكذلك قضية "ع يعتقد أن س قتل أمه", هما 
تخويل معت لنئية :"ادن اتن أبن 
سأقول إن : "س يقرّر أن يقتل أمه" هي تحويل ل: "س يقتل أمه"؛ على الرغم 
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من أن العلاقة هي العكس نفسيا. يتدخل "علم النفس" هنا بوصفه أداة معرقة: 
ولس أذاة عمل .وقوى: 8 التخوقلاك النهتدة قدل عنم شكلياتك تنس أ على 
العلاقة بين حدث وتمثيله. 

للتحويل حدان ظاهريا. فمن ناحية» لا يوجد تحويل بعد إذا كان تغيير 
العامل لا يمكنه أن يُقام بصورة واضحة. ومن ناحية أخرىء لا يعود هناك 
تحويلء» إذا وجدنا محمولين مستقلين بدلا من "شكلين بينيّين دع ه0آ1دومها تناع" . 
إن الحالة الأقرب من المحمولين المحوّلين والتي علينا أن نميّزها بعناية هي حالة 
الأحداث التي يكون كل منها نتيجة للآخر (علاقة لزوم وتسبيب وافتراض 
مسبق). وهكذا بالنسبة إلى القضيتين: "س يكره أمه", و"س يقتل أمه' ليس فيهما 
مول مشر لقيتمو اللولاق فيب لندننة. علافة تهوا ل بو هفاك حالة أفريه أيضناء 
من الناحية الظاهرية» وهي حالة الأحداث التي نشير إليها بأفعال سببية: "س 
يحرّض ع على قتل أمه' و"س يعمل لكي يقتل ع أمدا. إلخ. على الرغم من أن 
قضية كهذه تذكر بتحويل معقدء فإننا هنا أمام محمولين مستقلين» ونتيجة؛ ويأتي 
الخلط من أن الحدث الأول مخبّأ كلياء ولم يبق منه إلا الغاية (لم يوصف لنا كيف 
أن س 'يحرّض" أو "يعمل".) 

ولكي نعدّد الأنواع المختلفة من التحويلات»ء سوف أعتمد نظرية 
مضاعفة: ا سوف أقصر الأحداث المعتيّرة على الأفعال التي يرمزها 
القاموس الفرنسيء على شكل أفعال في جملة مفعولية. ومن ناحية أخرىء في 
وصف كل نوع سوف أستخدم مصطلحات تتوافق غالبا مع مصطلحات الفئات 
النحوية. يمكن لهذين الافتراضين أن يُغيّرا دون أن يصبح وجود التحويل 
السردي موضع تساؤل. - الأفعال المجتمعة داخل نمط تحول هي مجتمعة 
بوساطة العلاقة بين المحمول الأساسي والمحمول المحوّل. ومع ذلك فإنها 
تنفصل بوساطة الافتراضات المسبقة المحتواة في معانيها. على سبيل المثال: 
ا أن اع قتل أمه' و"س يُظهر أنْ ع قتل أمه" تحدثان تحويل الوصف 

نفسه ولكن أكد" يفترض مسبقا أن هذا الفعل كان معروفا من قبلء "أظهر". 
أن س هو أول من يؤكده. 
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١‏ - التحويلات البسيطة: 

١‏ تحويلات الصيغة 16:0006 : تعبّر اللغة عن تحويلاها فيما يخص 
إمكانية أو استحالة أو 2 حدث بأفعال صيغية مثل وجب واستطاع أو 
بأحد بدائلهما. والمنع المألوف جدآ في الفصة هو ضرورة سلبية» ومثال على 
الحدث يكون: "يجب على س أن يقتل أمه". 

"١‏ تحويلات النية «60مع050:6: في هذه الحالة يُشار إلى النية التي 
لدى فاعل الجملة بالقيام بحدث؛. وليس الحدث نفسه. وهذا العامل يُصاغ في 
اللغة بوساطة أفعال من قبيل: حاول ونوى وخطط مسبقاء مثل: "س ينوي أن 
يقترف جريمة" 

١‏ تحويلات النتيجة 16501136 06: كان يُنظر إلى الحدث في الحالة 
السابقة على أنه في الحالة الوليدة» بينما نجد أن هذه الحالة من التحويل 
تصوغه على أنه مكتمل. وفي اللغة الفرنسية يُشار إلى هذا الحدث بأفعال من 
قبيل: نجح فيء توصل الىء نال؛ أما في اللغات السلافية فإن المظهر 
الاكتمالي لافعل هو الذي يعبّر عن هذه الظاهرة. ومن المفيد أن نشير إلى أن 
تحويلات النيّة والنتيجة» التي تسبق وتلي المحمول نفسه أي المحمول ذا 
العامل صفرء قد وصفها كلود برومون باسم "ثلاثية 61206"؛ ولكن هذا 
المؤلف يعدّها أحذانا مستئلة: مسطبيلة سنيييا ولا يعدذها تحويلادت. ويصبح 
مثالنا: "س ينجح في اقتراف جريمة". 

١‏ تحويلات الطريقة 16:6مهم 06: كل مجموعات التحويل الأخرى 
في هذا النمط الأول يمكنها أن تكون متصفة بأنها "تحويلات طريقة": فهي 
من الطريقة التي يتم بها الحدث. ومع ذلك فقد عزلت مجموعتين 
فرعيتين أكثر كا سا حامفا تحت العنوان الحالي ظواهر متنوعة جدا: قبل 
كل شيء» إن اللغة تشير إلى هذه التحويلات بظروف؛ ومع ذلك نجد أحيانا 
أفعالاً مساعدة ة في الواظيفة انفسها : وهكذا نجد سارع إلى» تجرأء تميّزء دأب 
على؛ تعره متك بون هود اماك بريحة ككل بدا فى اضر ١‏ طروي 
أو تفضيلية» ويصبح مثالنا هنا: "س يسارع إلى ارتكاب جريم". 
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١‏ تحويلات المظهر 0'850606: لقد سبق أن أشار آ.ج. غريماس إلى 
التقارب الموجود بين ظروف الطريقة ومظاهر الفعل. وفي اللغة الفرنسية 
يجد المظهر تعبيره الأقل غموضا في أفعال مساعدة من قبيل بدأء وهو 
استغرق فيء أنهى (شروعيء تقدميء وإنهائي). ولنستخرج التقارب الإحالي 
بين المظهر الشروعي والإنهائي وتحويلات النية والنتيجة؛ ولكن تقسيم 
الظواهر إلى فئات أمرٌ مختلف. لأن فكرتي الغاية والإرادة غائبتان هنا. 
وهناك مظاهر أخرى مثل الاستمراري والتكراري والتعليقفي ©أودءم5دنة عاء 
إلخ. ويصبح المثال هنا: "س يبدأ باقتراف جريمة". 

١‏ تحويلات الوضع 542001 06: إذا ما عدنا إلى مفهوم "الوضع" 
بالمعنى الذي أعطاه إياه ب.ل. وورف :48.1.5850 يمكن الإشارة إلى 
استبدال الشكل الإيجابي لمحمول بالشكل السلبي أو بالشكل المقابل» واللغة 
الإرئسيةة :كما تقل "تحتل عن النفن قد "0م .منا::وتعين :عن, التمارضن 
بتبديل مفرداتي. وكان بروب قد أشار إلى مجموعة التحويل هذه باختصار 
شديد؛ وإلى نمط العملية نفسه رجع ليفي شتراوس بصورة خاصة عندما 
تحدّث عن التحويلات: "يمكن معاملة "الاختراق" كنقيض "التحريم"؛ ومعاملة 
هذا الأخير على أنه ل سلبي ل“الإيعاز” وقد تبعه غريماس في هذا 
الطريق الذي استند بذلك على نماذج منطقية وصفها كل من بروندال 
0201 وبلانشيه 8130006. ويصبح مثالنا: "س لا يقترف جريمة". 


" - التحويلات المعقدة: 

١‏ تحويلات الظاهر 6008:هممه0: أنتقل إلى النمط الكبير الثاني من 
التحور بلات؛ تلك التي لا تنتج تخصيصاً للمحمول البدئي» بل تُنتج ضمَّ حدث 

مشتق إلى الحدث الأول. والتحويلات التي أسمّيها تحويلات "الظاهر" تشير 
إلى استبدال محمول بآخرء وهذا الأخير يمكن أن يُظن أنه الأول دون أن 
يكونه. وفي اللغة الفرنسية يشار إلى تحويل مشابه بالأفعال: اختلئق وتظاهر 
واتعى وتنكرء إلخ. ركز زهذي'الأففان :كما برق حلي النفروق جين الشكن 
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والمضمونء الغائب في بعض الثقافات. وفي هذه الحالات كلهاء نجد أن 
الحدث في المحمول الأول غير متحقق. ويصبح مثالنا: "س (أو ع) يتظاهر 
بأن س يقترف جريمة". 

5 تحويل المعرفة ع05022155300ه 1(6: مقابل هذه الخداعات البصرية». 
يمكن أن نتصوّر نمط تحويلات تصف بالتحديد أخذ العلم الخاص بحدث أشار 
إليه محمول آخر. وهناك أفعال من قبيل: لاحظ» علم» خمّن» عرف» جهل». 
تصف الجمل والنماذج المختلفة للمعرفة. وكان بؤوقج :قد الاخظ سائفا استقائلية 
هذه الأحداث» ولكن دون أن يعيرها كثيرا من الاهتمام. ولكن ليس من 
الفستكيل الاحتفاقة بالفاهل نقظ ابا : وريهيلنا هذا اتن اقصكن تتختة عن فدات 
لذاكر الأحدات غير الواعية 5)مء6اء05مع10» إلخ. ويصبح مثالنا إذن: "س (أو 
ع) يعلم أن س قد اقترف جريمة". 

١‏ تحويلات الوصف 0م0650 06: توجد هذه المجموعة أيضا قي 
علاقة متكاملة مع تحويلات المعرفة؛ وهي تجمع الأحداث المقررة لإثارة 
المعرفة. وهي في اللغة الفرنسية المجموعة الفرعية ل "أفعال الكلام" التي 
تظهر في أغلب الأحيان في هذه الوظيفة: الأفعال الحضورية» والأفعال 
الإنجازية التي تعبّر عن أحداث مستقلة» وهكذا: حكىء قالء فسّرء وعندئذ 
يصبح المثال: "س (أو ع) يروي أن س قد اقترف جريمة". 

١‏ تحويلات الافتراض 0514008مم0ا5 06: مجموعة فرعية من الأفعال 
الوصفية ترجع إلى أحداث لم تحدث بعدء مثل توقع واستشعر وشكَ وانتظر : 
نحن هنا إزاء التوقع؛ مناقضاً للتحويلات الأخرىء إن الحدث الذي يدل عليه 
المحمول الرئيس مصرّف في المستقبل» وليس في الحاضر أو الماضي. 
ولااتمفة :د تمر افك مففانة ربكن إن لدان مان طلاسير جولو فك 
على سبيل المثال» نجد أن تحويلات الصيغة والنيّة والمظهر والافتراض 
تتطلب كلها ألا يكون الحدث الذي تدل عليه الجملة الرئيسة قد وقع؛ ولكن في 
كل مرة توضع فيها فئة مختلفة موضع رهان. ويصبح مثالنا: "س (أو ع) 
يستشعر أن س سيقترف جريم". 

217 


1 تحويلات التذويت م40ه"'ناءوزنو: ذنتقل هنا إلى دائرة أخرىء. 
فبينما كانت التحويلات الأربعة السابقة تعالج علاقات بين الخطاب وموضوع 
الخطاب؛ المعرفة وموضوع المعرفة؛ فإن التحويلات التالية تتعلق بموقف 
كدر ضمن الفضية 0 ل ترجع ل أحداث تدل 0 كار 
القفضية الرئيسة. ولكنه 58 إلى و معين 25-5 تأكيدا: "س (أو 1 
يعتقد أن سن سير كج جويفة" التذكون :أن القضية: الرئيسة .يمكن: أن كن 
0 فك أن أصدق شيئا لم يحدث بالفعل . وندخل هنا في 
إشكالية "الراوي" و"وجهة النظر", في حين "س ارتكب جريمة" جملة لم تقدم 
باسم أي شخص خاص (بل باسم المؤلف - أو القارئن - كلي المعرفة 
اعهعزمرهه)ء "س (أو ع) يعتقد أن س قد ارتكب جريمة" هي الأثر الذي 
تركه الحدث نفسه عند شخص ما. 

تحويلات الموقف 4'860106: أرجع بهذا المصطلح إلى وصوفات 
الحالة التي أثارتها القضية الرئيسة عند الفاعل2ء في أثناء ديمومتها. وهي 
قريبة من تحويللات ل وتتميّز عنها بأن المعلومة الإضافية تعني الفاعل 
هناء أما هناك فهي 3 تعنى المحمول: إذن المقصود في هذه الحالة هو محمول 
جديد وليبس اند لتمتفن: بارال وهذا ما تعر عذه أفعال مثل استمتع 
واشمأزٌ وسخر . ويصبح مثالنا: "س يستمتع بارتكاب جريمة" أو"ع يشمئز من 
شائعة بصورة خاصة فيما اصطلح على تسميته: "الرواية النفسية". 

هناك ثلاث ملاحظات قبل إنهاء هذا التعداد المختصر: 

١‏ - من الشائع إلى أقصى حد أن نلاحظ أن يُعبّر عن أدوات عدة 
تحويلالات بكلمة واحدة في قاموس لغة ما؛ ويجب ألا نخلص من ذلك لحي 
عدم قابلية لماه نفسها للتقسيم. علي ع المثال» إن حدث الأفعال الدالة 
على "حَكَم' و"هن". إلخ. يتحللان إلى حكم قيمة وفعل كلام (تحويل موقف 


وتحويل وصف). 
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١‏ - ومع ذلك من المستحيل الآن إرساء وجود هذه التحويلات»؛ وغياب 
تحويلات أخرى؛ بل إن هذا غير مرغوبء ربماء قبل أن تأتي ملاحظات أكثر 
عددا لتكمل هذه القائمة أو لتناقضها. إن فتات الحقيقة والمعرفة واللفظ 
والمستقبل والذاتية والحكمء الفئات التي تسمح بتحديد مجموعات التحويلات 
المعقدة ا ل 0 ولا ريب في أن عوائق 
إضافية تؤثر في عمل الأشكال البينية وعدم ]قصه 165: لا أستطيع هنا إلا أن 
أشير إلى وجود اتحافات البحث هذه وأن اتن أن تتابّع . 

#ان :هناك مشكلة :ظوائقية ؤاف: أهة ‏ قصدرى: كنت كذ تركديا: لحان 
وهي مشكلة الانتقال بين النص الملاحظ ومصطلحاتي الوصفية. وهذه 
المشكلة راهنة بصورة خاصة في التحليل الأدبي حيث يكون استبدال جزء من 
النص الحاضر بمصطلح غير موجود فيه 2 تجعل النقاد يصرخون يا 
للكفر! يبدو أن فالقا بدأ يرتسم بين نزعتين في تحليل المسرود: النزعة 
الأولى» تحليل قضتوي أو دلالي» يبني وحداته؛ والثاني تحليل سيمي 
561010» يجد وحداته كما هي في النص. وهنا أنطظنا ستثبت الأبحاث 
اللاحقة. وحدهاء فائدة هذا الطريق أو ذاك. 


ىا هو 


يبدو لي تطبيق مفهوم التحويل في وصف المحمولات السردية مستغنيا 
عن التعليفات. وهناك تطبيق آخر بدهي هو إمكانية وصف نصوص بوساطة 
هيمنة كمّية أو نوعية لهذا النوع من التحويل أو ذاك. غالبا ما يؤخذ على 
تحليل المسرود أنه عاجز عن فهم تعقيد بعض النصوص الأدبية. فمفهموم 
التحويل يسمح بالتغلب على هذا الاعتراضء ويُسمح بإرساء أسس تصنيف 
للنصوص في آن معا. ولقد رأينا على سبيل المثال أن رواية "البحث عن 
الغواله؟" كافك تصني والفوق :الذي كان عنم دين المطان ميدن ١‏ تهون نون 
تأكيةه, تحد أن :كل الأحداف التي تحصل انك - مذكوو ة ينا فا 4 :ورصن قانحية 
أخرىء عندما تحدث فإنها تتلقى تأويلا جديدا في صيغة رمزية خاصة. وفي 
مثال آخرء حاولت في قصص هنري جيمس أن أشير إلى أماكن تحويلا 
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المعرفة: إنها تهيمن على سير المسرود الخطي وتحدده. ونا امنا تتكلد. بغر 
تصنيفء علينا طبعا أن ندرك مسألة أن عملية تصنيف للنصوص لا يمكنها 


أن تكون إلا متعدّدة الأبعاد» وأن التحويلات توافق بعد واحدا. 
ويمكن أن تأحذ مثالا آخن لتطيق. مسأآلة تظرية المسوؤد القى تفشك 
سابقا: وهي مشكلة تعريف السلسلة السردية» إن مفهوم التحويل يسمح 
بإيضاحهاء إن لم يكن يسمح بحلها. 
لقد حاول عدة 0 للشكلانية الروسية وووبده عصدناهصدم 16 أن 
يعطوا تغويفاً للسلسلة مه شكلوفسكي 111051 في دراسته حول 
"بناء الحكاية والرواية" :هو نيوك أو لا ومهوة بفلقة حكم (ويقال عنها اليوم: 
كفاءة) في داخل كل منا تسمح لنا بالحكم فيما إذا كانت بلكلة سردية كاله أم 
لا. "لا تكفي صورة بسيطة» ولا تواز بسيط ولا حتى الوصف البسيط لحدث 
لكي فد نينا الانطباع بأننا أمام حكاية " و"من الواضح أن المقتطفات 
المذكورة ليست حكايات؛ وهذا الانطباع لا يتعلق بأبعادها" "لدينا انطباغٌ بأن 
الحكاية لم تنته.". إلخ. إذن هذا الانطباع لا ريب فيه. ولكن شكلوفسكي لا 
يتوصل إلى اظهاره؛ ويعلن إخفاقه مباشرة: "0 أستطيع أن أقول بعد أيّةَ صفة 
يجب أن تصف الباعثء ولا أستطيع أن أقول: كيف يجب أن تختلط الأسباب 
لكي نحصل على موضوع" ومع ذلكء إذا ما تناولنا التحليلات الخاصة التي 
قام بها بعد هذا التصريح, نجد أن الحل موجود في نصهء على الرغم من أنه 
لم يصغه. 
في الواقع» بعد كل نص محلل. يصوغ شكلوفسكي القاعدة التي تبدو له 
تعمل في الحالة المحدّدة» وهكذا: "لا تقتضي القصة الفعل فحسب, بل تقتضي 
رد الفعل الا 52 تضيا في المصادفة" "سبب الاستحالة المزيّفة يرتكز 
نضا حلن: التتافن؟ ففي حالة توقع مثلاء يوم التناقض بين نيّات الشخصيات 
التي تسعى إلى تجنب التوقع وعملية افك رفك (حافز أوديب)"" "يُقدّم لنا في 
البداية موقف بلا مخرج. ثم يقدذم حل روحي. الحكايات التي يوضع فيها لغز 
الكل لفق بالحالة نفسها...وهذا النوع من الأسباب يتبع التسلسل الآتي: 


ذل 


البريء مؤهل لأن يُدانء ويُدانء وفي النهاية يُبرَأ." "يأتي هذا الطبع الناجز 
من أنه بعد الخداع باعتراف مزيّف. كشت لنا الموقق الحفيقي. وهكذا تحترم 
الصيغة" "يُسجّل هذا السبب الجديد بالتوازي مع القص السابق» الذي تنتهي 
القصة بفضله" 

يمكن تللفيضن هذاه الحالاك الست الكى تتحترة»عنها شكلو سكن بالطريقة 
الثالية؟ النظفيلة الكتكةة :و المكمّلة ور متصدرية حكن 1ن اتقننينا 
على النحو التالي: ١‏ 

١‏ - علاقة الشخصيات - علاقة الشخصيات المقلوبة 

١‏ - توقع - تحقق التوقع 

" - لغز مطروح - لغز محلول 

: - اتهام باطل - اتهام مستبعد 

ه - تقديم مشوّه للأحداث - تقديم صحيح للأحداث 

ا - حافز مواز 

إننا نرى الآن ما هو المفهوم الذي قد يكون سمح لشكلوفسكي بأن 
يوحد هذه الحالات الست في "صيغة" واحدة: هذا هو التحويل بالضبط. 
تلت السلسلة وجود موقفين مختلفين يوصف كل منهما بعدد قليل من 
القضاياء ويجب أن يوجد تحويل بين قضية واحدة على الأقل من كل موقف. 
في الواقع يمكننا أن نتعرتف على مجموعات التحويل المذكورة سابقاً. في 
الحالة ١‏ - هناك تحويل موقف إيجابي - سلبي؛ وفي الحالة ؟ - هناك تحويل 
افتراض: توقع -تحقيق؛ وفي الحالات " - و ؛ - و ه - هناك تحويل معرفة: 
الجهل أو الخطأ مستبدلان بالمعرفة الصحيحة؛ وفي الحالة 5 - أخيراء نحن 
في صدد تحويل طريقة: تحويل قوي نوعا ما. وأضيف أن هناك أيضا 
قصصا ذات تحويل صفر: تلك القصص التي يخفق الجهد فيها لتغيير الوضع 
السابق (ومع ذلك فإن وجودها ضروري لكي نتمكن من الحديث عن سلسلة: 
وعن مسرود). 


د 


من البدهي أن تكون ا كهذه عامة جداً: وفائدتها هي أ تضع 
إطاراً لدراسة أي مسرود. إنها تسمح بتوحيد المسرودات» وليس بتمييزها؛ 
وف أجل القياه: جيذ النهفة الأخيزة :يجب أن: تبوتب» الوسافل. الخ يمحلكهاا 
المسرود لتحديد التباينات في هذه الصيغة. دون الدخول في التفصيلء لنقل إن 
هذا التخصيص يتم على طريقتين: هما الإضافة والتفسيم. على المستوى 
الوظيفيء هذا التناقض نفسه يوافق القضايا الاختيارية والتخييرية: في الحالة 
الأولى» تظهر القضية أو لا تظهر؛ وفي الحالة الثانية» يجب على إحدى 
القضايا التخيبرية على الأقل أن توجد إجبارياً في السلسلة. من المؤكد أن 
طبيعة التحويل نفسها هي التي تخصّتص نوع السلسلة. 

يمكن: التساؤل: أخيرا أغننا'إذا كاق: مفيوم الفخويل حيلة .وصضفية: أو إذا 
كان يتيح لنا بطريقة أكثر جوهرية فهمَ طبيعة المسرود نفسها. أنا أميل إلى 
الجواب الثاني؛ وإليكم السبب: يتشكل المسرود في توتر فتتين شكليتين؛ هما 
الاختلاف والتشابه؛ والحضور الحصري لأحدهما يؤدّي بنا إلى نوع من 
الخطاب ليس .مسرودا. إذا لم تتغيّر المحاميل نكون ما قبل المسرود؛ فى 
جمود الببغائية عتمؤاءة6:وم ندك 1116م صصة"!؛ أما إذا لم تتشابه فإننا نجد 
أنفمنا بها بعد المينر وكا اف ريبور تاك مقالنه مضتو ع من الالختلؤفاته كلها ان 
العلاقة البينيظة “لأحداظ: فتعاقية: 9 كل" مسووداء بحي أن اتكوق هذه 
الأعذاك متة» أ في نفيانة النطاة» أن يكرن :نبا عناصو نشدركة, ولك 
إذا كانت العناصر كلها مشتركة؛ لا يعود هناك من مسرودء لأنه لا يعود 
لين ني زر ري ولتق رع نيد و الحقيقا عرلا جل 3815 النقتاانة 
وللتشابه. إنه يربط بين حدثين دون أن يكونا متطابقين. بدلا من أن يكون 
لفكتو ل "وق “بجوي 15 اذك ادا ككينا عله اهنس لون نو كم خودي 
والتشابه في آن واحد؛ وهو يشغل الزمن ويعلقه» بحركة واحدة؛ ؛ ويسمح 
للخطاب بأن يكتسب معنى دون أن يتحوّل إلى خبر صرف؛ وباختصار شديد: 
إنه يجعل المسرود ممكنا ويعطينا تعريقه نفسه. 


ا 


الأعمال المذكورة: 
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رد 
لعبة الغيرية 


قبوي!" 


"لقية عرضية في مكتبة» إن رواية "في فبوي"» لدوستويفسكي...صوت 
الدم (وكيف تسمّى غير ذلك؟) سرعان ما سمعء» وكان فرحي عظيما !" 
فريدريك نيتشه عطء5ج]ء7!11 ع116061: رسالة الى أوفربيك . 

"أعتقد أننا نبلغ مع "في قبوي", قمة أعمال دوستويفسكي. أنا أعدّ هذا 
الكتاب (ولست وحيدا في ذلك) كحجر الزاوية لكافة أعماله" (أندريه جيد 
010 00116ى» دوستويفسكي) 

"في قبوي...: ما من عمل آخر من أعمال هذا الروائي مارس تأثيرا 
أكثر منه في الفكر وفي التقنية الروائية في القرن العشرين" (جورج شتاينر 
اع51 166 » تولستوي أم دوستويفسكي). 

يمكننا أن نطيل قائمة الشواهدء ولكن لا موجب لذلك؛ فكل منا يعرف 
اليوم الدور الرئيس لهذا الكتاب سواءٌ في أعمال دوستويفسكي أو في 
الأسطورة الدوستويفسكية» المميّزة لعصرنا. 

وإذا كانت شهرة دوستويفسكي قد طبقت الآفاق» فلم يكن الأمر كذلك 
بالنسبة إلى تفسير أعماله. لا ريب في أن الكتابات النقدية التي خصّصت له لا 


0 اتنا :أ تحافا كل 'ترخيمة الذكتو ينامي الندووين لهذا العقوانة اخترانا متا 
لإنجازات هذا الراحل العظيم. أما عنوان هذه الرواية في اللغة الفرنسية فهو 
''5011]6113110 0011 710165": وترجمته الدقيقة هي: "مذكرات من قبو". (المترجم) 
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تعد ولا تحصى؛ بيد أن المشكلة هي أنها لم تهتم بأعمال دوستويفسكي إلا 
استثنائيا. فهذا الشخصء عاش في البداية حياة متقلبة بائسة: أي كاتب سيرة 
متبحر كان سيقاوم أمام هذه المجموعة من السنوات التي ة قضيت في سجن 
الأشغال الشاقة؛ مع الولع بالمقامرة» والصرع.ء والعلاقات الغرامية الصاخبة؟ 
وما إن يتم تجاوز هذه العتبة» حتى نصطدم بحاجز آخر: لقد أولع 
دوستويفسكي بالقضايا الفلسفية والدينية في عصره؛ ونقل هذا الولع إلى 
شخصياته» وهي حاضرة في كتبه. لذلك من النادر أن يتحدّث النقاد عن 
"دوستويفسكي - الكاتب"؛ كما كان يُقال سابقا: فقد شغفوا ايها : ب "أفكار, 
ناسين أنهم وجدوها في رواياته. ومن ناحية أخرىء لنفترض أنهم غيّروا 
المنظو :فاخ الخطن. ما كان التتسائس "يل هنا كانو ا الها ليقلبوةة هل مكف 
دراسة "التقنية" عند دوستويفسكيء. مع إغفال النقاشات الإيديولوجية الكبرى 
التي كانت تعمّر رواياته (لقد كان شكلوفسكي يدعي أن الجريمة والعقاب 
رواية بوليسية صرفة» مع خصوصية وحيدة هي أن تأثير "التشويق" كان 
مقاننا من النقاشات الفلسفية التي لا نهاية لها)؟ إن اقتراح قراءة لدوستويفسكي 
اليوم لهي؛ بمعنى ماء إقامة تحدٌّ: يجب أن نتمكن بصورة متزامنة من رؤية 
"أفكار" دوبتوراسكي:وتقليقه ذوق: أن :تمن أيا متهما.حن الأخدى: 

لقد كان الخطأ الشائع لنقد التأويل (تمييزا له عن نقد التبحّر ة فى المعرفة) 
وما يزال: ١‏ - أن دوستويفسكي كان "فيلسوفا" مُغفلين "الشكل الأدبي", 7 
ومغفلين أن دوستويفسكي فيلسوفء في حين أن النظرة الأقل تحاملا سرعان ما 
تصدم بتنوّع المفاهيم الفلسفية والأخلاقية والنفسية التي تتعايش جنباً إلى جنب في 
أعماله. وكما كتب باختين 6م821 في بداية دراسة سوف نعود إليها: "عندما 
نتلقق إلى أذ الوراسع الفتكتضتصن لدرسةو يتسكي» ينهو الدينا: انظيااع بان نا 
أمام كاتب خنان واحد كتب هذه الروايات وهذه النصص القصيرة» بل نحن أمام 
سلسلة كاملة من الفلاسفة» وأمام عدة مفكرين -مؤلفين: "راسكولنيكوفء ميشكين: 
ستافروغينء إيفان كارامازوفء والمحقق الكبير» وغيرهم.. " 

ورواية "في قبوي' هي المسؤولة عن هذا الوضع أكثر من أية كتابة 
أخرى لدوستويفسكي - ربما باستثناء "أسطورة المحقق الكبير" -. فلدى قراءة 

-1١45- 


هذا النص يتولد لدينا انطباعٌ بامتلاك شهادة مباشرة عن دوستويفسكي - 
الأيديولوجي. إذن يجب أن نبدأ به أيضا إذا ما أردنا أن نقرأ دوستويفسكي 
اليوم» أو فور أعمء إذا ما أردنا أن نفهم على ما يقوم دوره في ف 
المجموعة ذات التحول الذي لا يتوقف والتي نسمّيها الأدب. 

تنفسم "في قبوي» إلى قسمين معنونين: "القبو" و"بمناسبة الثلج الذائب" . 
ويصفهما دوستويفسكي نفسه هكذا: " فأما الجزء الذي عنوانه "القبو", ففيه يقدّم 
الشخص نفسه. ويُفصح عن اقتناعاته» ويبدو أنه يوضح أسباب مجيئه؛: أسباب 
ولادته الإجبارية في مجتمعناء وأما الجزء الثاني فهو "الذكريات" الحقيقية 
لبعض أحداث حياة هذا الرجل" في الجزء الأول» مرافعة الراويء؛ لطالما 
وجدنا عرضا لأفكار دوستويفسكي الأكثر "تميّزا". ومن هنا أيضا سندخل في 
متاهة هذا النص - دون أن نعرف بعذ من أين سنخرج. 


أيديولوجيا الراوي: 

الموضوع الأول الذي يتطرّق إليه الراوي هو موضوع الوعي 
أءمونوددهه 13 (السوزناني بالروسية 216هم502). ويجب أخذ هذا 
المصطلح هنا بوصفه مناقضاً لعدم الوعي 05016066ه112» وليس مناقضا 
للاوعي 06عنع250مه112. يباشر الراوي برسم صورتي ذوعين من 
الأشخاص: الأول رجل بسيط ومباشر (لإصمء/26005:6056)» "رجل الطبيعة 
والحقيقة" (والعبارة موجودة باللغة الفرنسية في النص). وهو إذ يتصرّف» 
فإنه لا يملك صورة فعله؛ والآخر هو الرجل الواعي. وعند هذاء كل فعل 
يُتَنَى بصورة هذا الفعل» فيبزغ في وعيه. تبدو هذه الصورة أسوأ قبل أن 
يحدث الفعل» وهي بذلك تجعله مستحيلا. رجل الوعي لا يمكنه أن يكون 
رجل فعل. "لأن الثمرة المباشرة والشرعية والفورية للوعيء هي الجمود. 
هي مصالبة الذراعين الإرادية... أكرّرء وسأكرّر ذلك إلى ما لا نهاية: إذا 
كان الكتر:«المناشتروق حميغا 'وزكال: القع :واتطية فذلك _الخوطة نهد 
بليدون ومحدودون»" 
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لنلفة كلك ينل المقال.يكالة اشقيفة ميخ الشكاتد" كتين الانتقاد "عاذ : 
هكذا تماما يتصرف رجل الفعل. "لنفترض أن رغبة في الانتقام قد تملكتهم: 
فما من شيء سيبقى في أنفسهم مثلما ستبقى. إن سيدا من هذا ا 
مباشرة إلى الهدف دون أن يلوي على شيءء كثور هائج» خافض القرنين؛ لا 
يستطيع إيقافه إلا جدار." الأمر مختلف بالنسبة إلى رجل الوعي. "لقد قلت لكم 
ذلك. الرجل يسعى إلى الانتقام لأنه يجده عادلا. ..وأنا لا أرى في ذلك أية 
عدالة» ولا أجد فيه أية فضيلة» وبالتالي» إذا ما شرعت في الانتقام» فلن يكون 
ذلك إلا من باب الشر. من البدهيء أن الشر يمكن أن ينتصر على كل شيءء 
وعلى شكوكي كلهاء وبالتالي أن يخدمني بنجاح أكيد كقضية أولىء لأنها 
بالضبط ليست قضية على الإطلاق. ولكن ما العمل إذا لم أكن شريرا؟... إن 
سخطي ومرة أخرىء من جراء قوانين الوعي اللعينة هذه - در على 
التحليل الكيميائي. هوب! وإذا بالشيء يتطايرء وبالأسباب تتبخرء وبالمذدب 
المختفي؛ الآفاثة نك عن كونها اهانة لتغدو كدراء كنيا كار أسنان لا أحد 
مسؤول عنه» بحيث لا يبقى لي إلا المخرج الواحد الوحيد: أن أضرب على 
الهدار نضونة أثند أبلاما:" 

يبدأ الراوي بالتنديد بفرط الوعي هذا (أيها السادة» إني أعطيكم تعهدي بأنّ 
فرط الوعي 13:011-00055016006 مرض ٠»‏ مرض حقيقي وكامل. من أجل 
استخدامات الحياة اليومية» يحتاج المرء إلى وعي عاديء أي إلى نصف أو ربع 
الحصة التي تعود لإنسان القرن التاسع عشر المتطوّر التعيس") ولكنه يدرك في 
نهاية تفكيره أن هذا أقل السوء: " على الرغم من أني حملت إلى معرفتكم في 
البداية أن الوعيء, برأييء, هو أكبر مصائب الإنسان» فإني أعرفء. مع ذلكء أنه 
يتمسك به. وأنه لا يغادره مقابل أية عرضية" "نهاية النهايات» أيها السادة هي 
عدم فعل شيء البتة. إن اللافعل م1230 الواعي هو الأفضل " 

لهذا التأكيد رابط: التضامن بين الوعي والألم. الوعي يثير الألم» ويحكم 
الإنسان باللافعل؛ ولكن في الوقت نفسه؛ له نتيجته: "إن الألم...هو المحرّك 
الوحيد للوعي"" وهنا يتحخل مصطلح ثالثء, هو الاستمتاع 10101553206 13» ونجد 
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أنفسنا أمام تأكيد "دوستويفسكي" عدا . ولنكتف الآن بعرضه دون شرحه. يؤكد 
الراوي أكثر من مرة أنه في جوف ألمه الكبير سيجد مصدرا للاستمتاع؛ بشرط 
أن يعيه جيداً "استمتاع يبلغ أوج الشهوة أحيان". وإليكم مثالاً: "لقد توصلت إلى 
نقطة الإحساس بمتعة سرية» غير عادية» متعة وضيعة. أوضع من أن تدخل 
في زاويتي الضائعة في ليلة من هذه الليالي المقرفة التي نراها في بطرسبورع؛ 
وأنا واع بإفراط بأني اقترفت شيئاً مقرفاً في ذلك اليوع؛ ا أقول عنه مرة 
أخرىء بأن ما جرى قد جرىء وفي قرارة نفسيء سراء أخذ ينهشني» ينهشني 
بأسنان حادة» ويقضّ مضجعيء ويدور في دميء حتى أتت اللحظة التي تركت 

فيها المرارة مكانيا لحاذوة “ناقظة؟ ملعوية و أكيدا لمتعة نهائية» متعة 
حفيقية. نعم, أقول متعة (...) وسأفستر ذلك: كانت المتعة تأتي يا من 
الوعي فتروط الوصو لحقارتي» لكوني أشعر بأني محشور إلى آخر جدار؛ 
وأذر. هق الفوكة. أن :ذلك تسيو ين سنا عد ا ولك 0 يمكلية أن :نكرو شين 
ذلك.. " أو أيضاً: : "ولكن بالتحديد في نصف الثقة هذه ععصهكهمع-نمة؟ عناءه 
ونصف اليأس هذا +زهم1-06565ممهو عه الباردين برودة مقرفة. في هذا العناء 
الذي يدفعك, بكل صفاء ذهنء إلى أن تدفن نفسك كبا انا في قبوك» غائضًا 
مقابل جهود صغيرة في موقف بلا مخرج ومشكوك فيه؛ في سم هذه الرغبات 
غير المشبعة والعائدة» في هذه الحمى من التردذدات» ومن القرارات التي لا 
رجعة عنها والمتبوعة بأسف مباشر ريا تكمن خلاصة الاستمتاع الغريب 
الذي كانت علنه 1 


وهذا الألم الذي يحوله الوعي إلى استمتاع؛ يمكنه أن يكون مدا 
صرفا أيضا؛ مثل ألم الأسيتان: هذا هو وصف *رجل مثقف ف" في اليوم الثالث 
يقالن "أناته تصبح مقرفة: شكسة, لكف سير اننا وليالي بطولها. 0 
ذلك؛ هو يعرف أنه لن د يخفى ينها أئة قائدم؟ الفا يعرف عرف انلدي 
شخص أنه يهلك نة نفسه ويتلف أعصابه إلى درجة الفناء» والآخرون معه. 1 
00 الجمهور الذي يستميت أمامه» وأن فابلقة نوو هه ند وهو | كميها 
على صراخه ولكن ليس من غير نفورء وأنهم لم يعودوا يعيرونه أية ثفة, 
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ويدركون دون أن يقولوا شيئا أنه يستطيع أن يئنَ أنينا مختلفاء دون مطمطات 
وتقلصاتء وأنه يتسلى بذلك» وليس هذا إلا من باب الخبث والاحتيال. فأنتم 
ترون أن الشهوة تختبئ في هذه الحالات بالضبط من الوعي والخجل" وهذا 
ما يسمّى مازوخية ع2وناطء72350 رجل القبو. 

من غير أية علاقة مرئية (ولكن ربما لم يكن ذلك إلا ظاهريا)» ينتقل 
الراوي إلى موضوعه الثاني الكبير: موضوع العقل» ونصيبه عند الإنسان وقيمة 
التصرّف الذي يريد أن يمتثل له حصريا . يتخذ سق الحجج الشكل التالي تقريبا: 
١‏ - العقل لن يعرف أبدا إلا "المعقول". أي "جزءا من عشرين" فقط من الكائن 
البشري. ؟ - إذن الجزء الأكبر من الإنسان مكون من الرغبة» والإرادة التي هي 
ليست عقلا. "ماذا يعرف الغقل؟ العقل لا يعرف إلا ما كان لديه الوقت لمغرفته 
زوهاك أشياء ان :عزفي بدا علئ :نا أضتقة) ولس هذا :من يانه المو افو لكرن 
لماذا لا يُقال؟) في حين أن الطبيعة البشرية تتصرف بكليتهاء وبكل ما تملك من 
وعي ولاوعيء وعلى الرغم من أنها تقول خطأء فإنها تعيش ؟ "العقل شيء جيّد. 
وهذا لا يقبل النقاشء» ولكن العقل ليس إلا العقل» وهو لا يُرضي إلا الملكة العاقلة 
عند الإنسان» في حين أن الرغبة ظهور الحياة كلها لإنسان» بما في ذلك عقله 
وكل ما يحكه" " - من العبث إذن إرساء طريقة للعيش - وفرضها 3 
الآخوية فلن العقل' فقط, "على :سَبِيل المثال كيدو أن تخلصيوا: الإفسان مك 
عاداته القديمة» وأن تقوّموا إرادته طبقا للعلم والحس السليم. ولكن ما الذي 
يجعلكم تعتقدون بأن هذا ضروريء وليس ممكنا فحسب؟ ما الذي يسمح لكم بأن 
تستنتجوا أن رغبة الإنسان بحاجة إلى أن تقوتم؟ باختصار شديدء من أين تعلمتم 
أن هذا التقويم سيحمل له الفائدة الحقيقية إذن يندّد دوستويفسكي بهذه الحتمية 
الشمولية عنزةؤ1لماه) عددنصنصمء16 التي باسمها يحاولون تفسير الأفعال الإنسانية 
كلها بالرجوع إلى قوانين العقل. 

يستند هذا الرأي إلى عدة حجج.ء ويؤدي بدوره إلى بعض النتائج. هذه 

هي الحجج أولاء وهي على نوعين: إنها مستخلصة من جزء من التجربة 

الجماعية» ومن تاريخ البشرية: تطور الحضارة لم يقر حكم العقل» وهناك 
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سخف في المجتمع القديم مثلما هو في المجتمع الحديث. "انظروا حولكم جيداً! 
أنهار من الدم تسيل» تسيل بفرح عارمء وتسفح الشامبانيا فوقها" أما الحجج 
الأخرى فتأتي من التجربة الشخصية للراوي: إن الرغبات كلها لا يمكن أن 
تفسّر عن طريق العقل» وأنها لو كانت كذلكء, لكان الإنسان قد تصرّكتف 
بطريقة مختلفة -عمداً لكي يخالفه؛ وأن نظرية الحتمية المطلقة خاطئة» وفي 
مواجهة ذلكء يدافع الراوي عن الحق في النزوة: وهذا ما سيحفظه جيد 1068© 
عن دوستويفسكي .على أية حال» إن محبة الألم هي ضد العقل» وهذا 'موجود 
إكقاءن أبناة جنايكا: ركسا :يذكرنا به هنا: "إن الإنسان مرتبط أركناظا ريهيدا 
بألمه. وهذا هوّى حقيفيء وفعل لا نقاش فيه"). وكيوا هناك حجة تبدو 
متعرّضة لبعض التناقض. في الواقع؛ يمكن التأكد من أن أغلبية الأفعال 
البشرية ت: ا لغايات عقلانية. الجواب هنا هو: هذا صحيح 
ولكنه ليس إلا مظهرا. في الواقع» حتى في الأفعال العقلانية ظاهرياء يخضع 
الإنسان إلى مبدأ آخر: إنه يؤدّي الفعل لذاته» وليس لكي يصل إلى نتيجة. 
"المهم ليس معرفة إلى أين يذهب [الطريق]؛ بل المهم فقط هو معرفة أنه 
يتفم" "ولكن الإنسان كائن هش ومنحوس؛ ربما يشبه لاعب الشطرنجء لا 
يهتمّ إلا بملاحقة الهدف؛. وليس بالهدف نفسه. ومن يعلم (لا نستطيع أن نقسم 
عليه)» ربما كان الهدف الوحيد الذي تسعى إليه البشرية على هذه الأرض 
يكمن في استمرارية هذه الملاحقة» بمعنى آخرء في الحياة نفسهاء وليس في 
الهدف بمعناه الحقيقي" 

النتائج التي يمكن استخلاصها من هذا الإثبات يخصّ المصلحين 
الاجتماعيين جميعا (بمن فيهم الثوريون) لأن هؤلاء يعتقدون أنهم يعرفون 
الإنسان كا ملا واستخلصوا من ذلك. أي من هذه المعارف الجزئية فعلياء 
صورة مجتمع مثالي» صورة "قصر من الكريستال"؛ إن استنتاجاتهم خاطئة 
لأنهم لا يعرفون الإنسان؛ وما يقدذمون إليه بالنتيجة ليس كعتل ١‏ : بل "بناية 
لمستأجرين فقراء". أو أيضأ خمَّ دجاج: أو مملكة نمل. "أنتم ترون» إذا كان 
خمّ دجاج بدلا من قصرء وإذا بدأ المطر يهطلء ريما اخشرت تفي افي + 
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الدجاج لتلا أتبلل» ولكن دون أن أذهب إلى حد اعتباره قصراء من باب 
العرفان بالجميل» لأنه سيكون قد حماني من المطر. أنتم تضحكون, بل إنكم 
تقولون إنه في هذه الحالة: خم الدجاج وقصر الأمراء سيّان. سأجيبكم: نعم 
ولكدهذا إذالد كن الإساة يعيش الاامن لكل الا تفلن "#انشضان ذلفه نا اك 
أستمر في اعتبار خم الدجاج قصراً" الحتمية الشمولية ليست خاطئة فحسب» 
بل خطرة. بدلا من اعتبار البشر براغي في آلة» أو مثل "حيوانات منزلية". 
فإنهم سيُقادون إلى ذلك. هذا ما يُسمّى الاشتراكية المضادة عدذخ1هأء650مة'! 
(المحافظة مم ]) عند دوستويفسكي. 

مأساة الكلام : 

لو كانت "في قبوي" مقتصرة على هذا الجزء الأول» ولو كان هذا 
الجزء مقتصرا على الأفكار التي أتيت على عرضهاء لاستغرب الناس هذه 
الشهرة الممنوحة لهذا الكتاب. ليس لأن تأكيدات الراوي غير متماسكة. كما 
يجب عدم تجريدها من أية أصالة فيها بسبب تشوه في المنظور. إن المئة عام 
التي تفصلنا عن طباعة "في فبوي" )١1855(‏ ربما أفرطت في تعويدنا على 
الفلسفية والأيديولوجية والعلمية الصرفة لهذه التأكيدات لا تكفي بالتأكيد لتمييز 

ولكن ليس هذا ما نقرأه عندما نفتح "في قبوى» . إننا لا نقرأ كتابا فلسفيا 
بل مسروداء نقرأ كتابَ خيال. في معجزة هذا التحوّل ه05طم1هممة]6 يقوم 
أول تجديد حقيقي لدوستويفسكي. ليس المقصود هنا المقارنة بين الشكل 
والأفكار: أي تبيان عدم التوافق بين الخيال واللاخيال دهناء6-دمه 12ء أو إذا 
شئنا بين "المحاكي 1:6]1006 76 و"الخطابي كأ5نهؤزل 16 نجد أن هذا 
التبيان هو "فكرة" أيضاء وحجم. ويجب رفض تقليص الكتاب إلى جمل 
معزولة» مستخرجة من سياقهاء ومنسوبة مباشرة إلى المفكر دوستويفسكي. 
من المناسب إذن» بعد أن نعرف جوهر الحجج التي ستساق» أن نرى كيف 
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تصلنا هذه الحجج. لأننا لسنا أمام عرض هادئ لفكرة, بل أمام إخراج 156:: 
عمنءو نوه لها. ونحن تَمقلك أتوارا » كما في موقف درامي. 

الدور الأول موجّه إلى النصوص المذكورة أو المستشهّد بها. ومنذ 
ظهور "في قبوي'. بدت للجمهور وكأنها سجال 01652101016م. لقد بين ف. 
كوماروفيتش طآ120503:07160 .77 في العشرينيات غالبية المراجع المنثورة أو 
المخبّأة في هذه الرواية. يرجع النص إلى مجموعة إيديولوجية كانت تهيمن 
على الفكر الليبيرالي الروسي بين عامي ١84٠‏ و١1807.‏ إن تعبير "الجميل 
والسامي ع2تناطانه 16 ؛» بنوء6 6" الموضوع بين قوسين دائماً يرجع إلى كانط 
أمة؟ وشيلر :ه!انطه5 والمثالية الألمانية؛ وتعبير "رجل الطبيعة والحقيقة" 
يرجع لي جان جاك روسو 10011556101 71632-73001165 (وسوف نرى أن دور 
هذا الفيلسوف أعقد)؛ والمؤرتخ الوضعيٍ 7151 بوكليه 800116 مذكور 
اسميا. ولكن الخصم الأكثر مباشرة هو معاصر روسي: نيكولاي 
تشير نيشيفسكي 16567260607511 72110131 أستاذ التفكير للشباب الراديكالي في 
سنوات الستينيات» ومؤلف رواية يوتوبية وتعليمية: ما العمل؟ عن ع91©»؛ 
وعدة مقالات نظرية» عنوان أحدها: "من المبدأ الأنتروبولوجي إلى الفلسف". 
إن تشيرنيشيفسكي هو الذي كان يدافع عن الحتمية الشمولية» سواء في المقال 
المذكور أو عن طريق شخصيات روايته (وبصورة خاصة لوبوخوف). وهو 
أيضاً من جعل شخصية أخرى (قيرا بافلوفنا) تحلم بقصبر الكريستال»-ما يُحيل 
فار ة إلى المزارع الجماعية 5:6:65مة1ام لشارل فورييه معتنه وعاتهط0) 
وإلى كتابات متابعيه الروس. إذن» لم يكن نص "في قبوي" وببساطة في أية 
لحظلة العوضن الثر وه لنكز:ة :أنه كقز أ حواوا اجالنا سخاكليه كفن كان اذ 
في ذهن القراء المعاصرين. 

إلى جانب هذا الدور الأول الذي يمكن أن نسمّيه هم (-الخطابات 
السابقة)» يظهر دور ثان» هو دور أنتم: أو المخاطب الممثل. يظهر هذا ال 
أنتم منذ الجملة الأولى» وبتحديد أكثرء في نقاط التعليق التي تفصل بين: "أنا 
يكل ريدن" ونا سان كيت النبرة تتغيّر من الجملة الأولى إلى الثانية 
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لأن الروايء يسمعء ويتوقع ردة فعل مشفقة على الجملة الأولى» ويرفضها 
بالجملة الثانية. وبسرعة» تظهر ال أنتم ة في النص . "لا شك أنكم لا تتنازلون 
الى حيث تفهمون هذا" ام ذلك؛ ألا تعتفدون أبها السادة. أني أبدي ندمي 
أمامكم وأني أبدو معتذرا عن خطأ لا أعرفه؟ ... هذا ما تعتقدونه., أنا متأكد 
من ذلك.."بلى» منزعجون من هذا الهذر كله (وأنا أشعر أنه بدأ يزعجكم)» 
أنتم تتجرؤون وتسألونني" إلخ. 

إن هذا النداء للمستمع المتخيّل» وصياغة إجاباته المفترضة تتواصل 
على مدى الكتاب؛ وصورة ال أنتم لا تبقى متطابقة. في الفصول الستة 
الأولى من الجزء الأولء تعبّر ال أنتم ببساطة عن ردة فعل متوسّطة؛ ردة 
فعل السيد (العادي بين جميع الناس) الذي يستمع إلى هذا الاعتراف المحموم: 
ويضحكء ويحذرء وينزعج.ء إلخ. على أن هذا الدور يتغيّر من الفصل 0 
إلى الفصل العاشر: لا تكتفي ال أنتم بمجرد ردة فعل سلبية؛ بل إنها تتخ 
موقفاء وتصبح ردوذها طريلة كردود الراوي. نحن نعرف هذا الموقفء إنه 
موقف ال هم (لتقل» من أجل التبسيط». إنه موقف تشيرنيشيفسكي). إن خطاب 
الراوي رنقة الآن نحو ال هم مؤكداً: "على قدر معرفتيء أيها السادة» إن 
قوائتمكم كلها من الفوائد البشرية» قد أقمتموها بحسب الأرقام المتوستطة 
للمعطيات الإحصائية وصياغات العلوم الاقتصادية" إن هذا ال أنتم -هم 
الثاني الذي يتكلم عنه: "أنتم تؤمنون بفصر من الكريستال». لا يُهدم دي 
الدهر.. " وأخيرا في الفصل الحادي عشر والأخيرء نعود إلى ال أ أنتم 
الأولى» وتصبع هذه ال أنثم أحد موضوعات الخطاب: "هذه الكلمات كلها أنا 
2 فس جا ب 1 خلال أريعين 

كلتك : افيد سمي الى هل الأشاديك بيو خلال و متور انها 
بنفسي» إذ لم يكن من شيء آخر أفعله.. ." 

أكزراء اذو الأخير في هذه المأساة يلعبه ال أناء ب أنا مضاعّف 
طبعاء فكما نعلم, ٠‏ إن كل ظهور لل أناء وكل تسمية لمن يتكلم؛ يطرح سياق 
لفظ جديدء حيث أنا آخرء غير مسمّى بعدء هو الذي يُلفظ. هنا يكمن الملمح 
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الأقوى والأكثر أصالة في آن معاً في هذا الخطاب: إن قدرته على المزج 
بحرية بين اللساني 0000 ع1 والميتالساني 15]006 ناك م11ة)26 غ1» وعلى 
مناقضة هذا بذاك وعلى التراجع إلى ما لا نهاية في الميتالساني. وفي الواقع؛ 
ال التمثيل الظاهر لمن يتكلم بُتيح سلسلة من الصور. وهذا هو التناقض: 

كنت موظفا شريرا" وبعد صفحة يقول: "عندما قلت لكم إني موظف شرير 
منذ قليل» فقد كذبت عليكم ." التعليق الميتالساني: "كنت فظاء وكنت أتلذذ بذلك . 
ذلك أن لم أدع نفسي أمسّح الجوخ. لذلك كنت أملك الحق في هذا التعويض 
(المزحة لا تكلف غاليا؛ ولكني لن أمحوها. وأنا أكتبهاء كنت أظن أنها تكو م 
لاذعة جدأء والآن» أدرك أني لم أكن إلا خبيثاً ساقطأء ولكني لن أمحوها! 
عامداً!)" أو: "أتابع كلامي بهدوء على الناس ذوي الأعصاب المتينة." تفنيد 
للذات: "أقسم لكم أيها السادة؛ أني لا أومن بأية كلمة» ولكن إذن هناء بأية كلمة 
ال أتيت على خربشته" إن التلاشي إلى ما لا نهاية (مثال الجزء 
الثاني): "ة في الواقع» أنتم على حقء هذا سوقي ومتحط دو الاح عفن كل شيء 
هو أني كنت أسعى إلى تبرير نفسي أمامكم. والأحط أكثر هو أني علقت 
عليه. آهء وهذا يكفي ة في العمق» وإلا فلن ننتهي أبدا . الأمور هي دائما بعضها 
أسقط من بعض... " والفصل الحادي عشر كله من الجزء الأول مخصتص 
لميتالة الكتابة: لماذا يكتب؟ لمن؟ والتفسير الذي يسوقه (إنه يكتب لنفسه؛ لكي 
تكلضق من الذكريات الشاقة) ليس في الواقع إلا 5 من بين تفسيرات 
أخرى» موحى بها على مستويات أخرى من القراءة. 

إن المأساة التي أخرجها دوستويفسكي في "في قبوي" هي مأساة الكلام: 
مع أبطاله الثابتين: الخطاب الحالي؛ ال هذا؛ والخطاب الغائب للآخرين؛ هم؛ 
ال أنتم وال أنت للمخاطبء المستعد دائما لأن يتحوّل إلى متكلم؛ وأخيراء ال 
أناء فاعل التلفظ -الذي لا يظهر الا عندما يلفظه تلفظ . والملفوظ, مَأكْوذ! في 
هذه اللعبة» يفقد كل استقرارء فك موضوعية ولاشخصية 511 م11 : إذ 
لم يعد يوجد أفكار مطلقة» بل هناك بلورة غير مفهومة لسيرورة منسية إلى 
الأبد؛ لقد صارت هذه الأفكار هشة مثل العالم الذي يحيط بها. 1 
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إن الوضع الجديد للفكرة هو بالتحديد إحدى النقاط التي نرى أن باختين 
أضاءها في دراسته عن شعرية دوستويفسكي (وتعيد ملاحظات لعدة نقاد روس 
سابقين له: فياتشيسلاف إيفانوف ‏ 18200 #«واوعط5136١15‏ و 3 سمان 
90 وأسكو لدوف 5101107.ىم وإنجلغارت 3:05ع1ء208). في العالم 
الروائي غير الدوستويفسكي» الذي يسمّيه باختين وحيد الخطاب ءداوتع07010م» 
يمكن أن تحمل الفكرة وظيفتين: التعبير عن رأي المؤلف (وألا تكون منسوبة 
لشخصية إلا لأسباب تسهيلية)؛ أو بما أنها لم تعد فكرة يبيّن المؤلف إقراره لها؛ 
فهي تعمل كخصيصة نفسية أو اجتماعية للشخصية (من قبيل المجاز المرسل). 
ولكن ما إن تظهر الفكرة جدية فإنها لا تنتمي إلى أحد. "كل ما هو جوهري 
وحقيقىي في الضمائر المتغددة يشكل جزءا من سياق "الوعي بصورة عامة؛ 
وهو مجرّد من الفردية 0171002116مة!. وبالمقابل» نجد أن كل ما هو 
فردي» وكل ما يميّز وعيا عن آخر وعن الآخرينء ليس له أية قيمة للمعرفة 
دوانموهه 19 بصورة عامة» ويتعلق بالتنظيم النفسي أو بحدود الشخص 
الإنساني. وفي الواقع الحقيقي» لا توجد ضمائر فردية. إن المبدأ الوحيد للفردنة 
المعرفية عكناتمومء مه6د5نل2ب50نلمة"! الذي تعترف به المثالية هو الخطأ. 
الحكم الصحيح ليس مرتبطا أبدا بشخصء بل يرضي سياقا واحدا وحيدا وحيد 
الخطاب بصورة أساسية. وحده الخطأ يجعل الأمرَ فرديا" 

تتجلى "الثورة الكوبرنيكية" عند دوستويفسكي بالتحديد» بحسب رأي 
باختبن» في أنه ألغى لالقضية 116 الفكرة و صلابتها. الفكرة 
فده انها "فردية بينية ع116ع0017100زءرع)م1 وذاتية بينية علختاءء زطبورعام" 
و"مفهومه المبدع للعالم لا يعرف حقيقة لاشخصية» وأعماله لا تحوي حقائق 
خذيزه اق ل" تمستن" آخرت: ف الأنقاق كنقد .وضكها الفرية المميز» لكف 
عن كونها جواهر خالدة لتندمج في دارات واسعة من الدلالة» في لعبة رمزية 
وأشعة ك والنسية إلى الكدمية السائق: اخ تهون كينا ل يفظن | التكرة 
هدلول «صنؤفة: :وه دلول عليها' (توشاطة كلياف أن أحداف) :ركني لاسقدل 
بذاتها (إلا إذا كانت مثل خصيصة نفسية). بالنسبة إلى دوستويفسكي» 
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وبدرجات مختلفة بالنسبة إلى بعض معاصريه (مثل نرفال 7161781 في 
أوريليا نا6سة)» الفكرة ليست نتيجة لسيرورة تمثيل رمزيء بل هي جزء 
مكمّل لها. إن دوستويفسكي يزيل الفارق بين خطابي وتقليدي معطياً الأفكار 
دور مُرِمَزٍ 51 وليس دور مَرمّز 116 فقط. إنه يحول فكرة 
التمثيل ليس برفضها أو بتقليصهاء بل على العكس تماماً (حتى لو بدت النتائج 
متشابهة)» يحولها بمدّها على مجالات بقيت غريبة عنها حتى ذلك الحين. كان 
بالإمكان أن يوجد في" خطرات 7605665 باسكال 2350281 إثباتات حول قلب 
لا يعرفة النقل, عماس كقاي "فى اقبوي؟ 3و لكق الاتيمكن أن شيل الخطارات 
تتحول إلى "حوار داخلي" كهذاء حيث من يتلفظ يدين نفسّه في الوقت نفسه 
ويناقض نفسه» ويتهم نفسه بالكذب» ويحكم على نفسه بطريقة مضحكة: 
ويسخر من نفسه - ومنا. 

عندما قال نيتشه: "إن دوستويفسكي هو الوحيد الذي علمني شيئاً ما في 
علم النفس", فإنه كان يشارك في تقليد مديد يقرأ النفسيّ والفلسفيَ والاجتماعي 
في الأدب - ولكنه لا يقرأ الأدب نفسه. ولا الخطاب؛ ولا يدرك أن التجديد 
عند دوستويفسكي أكبر بكثيز ..على. العستوى الرمزيئ: هنة.على مستورى :غلم 
النفس الذي لا يعدو كونه هنا إلا عنصرا بين عناصر أخرى. لقد غيّر 
دوستويفسكي فكرتنا عن الفكرة وتمثيلنا للتمثيل. 

ولكن هل تعداك _عاوقة بين رمو ضوع الحوان والموكوغاف: المذكورة في 
الحوار؟:إنكاانفين 21 النقاعة له نظي لكا كل 'اسواز ها فيه فشتك طوينا 
آخرء. ولننخرط في قطاع لم يُستكشف بعد: الجزء الثاني من الكتاب. من يعلم؟ 
فقد يظهر لنا السبيل الغامض بأسرع ما يمكن. 

هذا الجزء الثاني سردي بصورة تقليدية أكثرء ولكنه لا يُبعد إلى هذا الحد 
عناصر مأساة الكلام التي صادفناها في الجز اولي الكت انراق 07 
يتصرقان بطريقة متشابهة» بيد أن ال هم :” تتغيّر وتنمّي أهميتها. وبلا هن 
يدخل المسرود مع النصوص السابقة في ا وجدال - إذن في علاقة 0 
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0 فإنه يتخذ شكل السخرية (علاقة استبدالية 260176 صيع 1 لدهدم)» 
مقلدا وقالبا مواقف المسرودات السابقة. بمعنى ماء إن "في قبوي ل د 
دون كيكو ته عام ط0101© 1202 نفسها: التهكمة 001 13 من أدب معاصرء 
اها إياه سواءً إما بالمحاكاة الساخرة 3:0016م 3م واما بالمتهال المفتوح. 
ودور روايات الفروسية يلعبه هنا الأدب الرومانسي» الروسي والغربي. 
وبتحديد أكثرء إن هذا الدور ينقسم إلى اثنين: يشارك البطل في المواقف التي 
تسخر من التقلبات الطارئة 6065م61م 165 مثل ما العمل؟ لتشير نيشيفسكي؛ 
وأبضاءفي اللفاء مع الضابط أو اللقاء مع ليزا. لفد اعتاد لوبوكوفء؛ في رواية 
تشيرنيشيفسكيء ألا يتخلى عن طريقه إلا للنساء وللعجائز؛ وعندما لم يبتعد أحد 
الأشخاص الأجلاف عن طريقه» قام لوبوكوف ذو القوة الجسدية الكبيرة 
بوضعه في حفرة بكل بساطة. شخصية أخرىء كيرسانوف, التقى بإحدى 
الموفنات» رسيت حنه ليا:: أكريعها من رضحا" زنك طلب: في كل لطن 
مثل عشيق ليزا). هذا المخطط التهكمي ليس مذكورا في النص أبدا. وبالمقابل» 
فإن رجل القبو نفسه واع للتصرّف (لإرادة التصرف) مثل الشخصيات الرمزية 
فو ويداية :القون): الأعدال نوا كتان متعوزة كلها بها بالالسي وده فرغو 
0001 (النفوس الميتة» ومذكرات مجنون» والمعطف -وهذا الأخير دون ذكر 
صريح).؛ غونتشاروف 0021053:07 ( قصة عادية)»؛ نيكراسوف 7255007]ء81») 
بايرون 83325008 (مانفرد)ء بوشكين 20101106 (العيار الناري)» ليرمونتوف 
07 (ماسكاراد)»ء جورج ساند 5200 260186©» وحتى دوستويفسكي 

(مُتلون ومهانون). بمعنى آخرء إن أدب الثلاثينيات والأربعينيات 
الليبيرالي قد سُخر منه عبر مواقف مستعارة من أدباء الستينيات الراديكاليين. 
الأمر الذي يشكل اتهاما غير مباشر لهؤلاء وأولئك. 

بعكس الجزء الأول» نجد أن الدور الرئيس هنا يلعبه الأدب الرومانسي. 
البطل - الراوي هو أحد مُريدي هذا الأدب الرومانسي ويرغب في أن يضبط 
سلوكه عليه. ومع ذلك - وهنا تكمن المحاكاة الساخرة - نجد أن هذا السلوك 
روسن تارك به بطق الكو نيوان يها يتن الفتتارسع: رز وماليهية تعن 
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الواحد تلو الآخر. التناقض مدهش تماما لأن الراوي لا يكتفي بأحلام غامضة 
وسديمية» بل إنه يتصوار كل مشهد قادم بكل تفاصيله» وعدة مرات متعاقبة 
أخياناء وال فين تو نعاقة ستحيسة ذا : لقد حلم (وسيوفت اي كيت كان هذا 
الحلم رومانسياً) بمشاجرة تنتهي بأن يُرمى من النافذة يا إلهي! ما كنت سأعطيه 
من أجل خلاف جيدء وأكثر عدلاء خلاف مناسب أكثرء وأدبيّ أكثرء لأقول 
ذلك!) في الواقع؛ كان يعامّل كشخص لا يستحق المشاجرة» بل حتى كشخص 
غير موجود نهائياً. وبعد ذلك» بخصوص الضابط نفسه؛ حلم بمصالحة غرامية: 
ولكنه لا يتوصّل إلا إلى الاصطدام به "على قدم المساواة الكاملة". وعند الحادثة 
مع زفيركوفء حلم بسهرة يكون الجميع فيها معجبين به ويحبونه. ثم عاشها 
بإذلال كبير: وأخيرا مع ليزاء لقد لبس الحلم الأكثر رومانسية تفليديا: "على ديل 
المثال» سوف أنقذ ليزا لأنها تزورني ولأنها تكلمني...وسأطوّر عقلهاء وسأربيها؛ 
وسوف ينتهي الأمر بأن أدرك أنها تحبّني. بأنها مشغوفة بي» وسوف أتظاهر 
بأني لم أفهم " إلخ. ومع ذلك؛ عندما تأتي إليه ليزا يعاملها معاملة مومس. 
وأحلامه أكثر اقية كا عندما لا تكون متنوحة بأي حدث محدّد. 
وهكذا حلمه اللازمني الذي نجده في الفضل الثاني: "على سبيل المثال أنتصنء 
طبعا الآخرون مسحوقون ومضطرون إلى الاعتراف؛: برضاهم التام»؛ بخصالي 
العديدة» وأنا أسامحهمء جميعا. شاعرء ونبيل البرلمان» أسقط عاشقاً؛ ألمس أكوام 
الملابين التي أضحي بها مباشرة للجنس البشريء ثم أعترف بسرعة أمام الشعب 
بصغائريء التي هي بطبيعة الحال ليست عادية؛ ولكنها تحوي كميات مجنونة 
من "الجميل" و"السامي": في أسلوب مانفرد.". إلخ. أو أيضا مع زفيركوف الذي 
يري ديق #اكرك رو اياك متعاقية لتشاهة إن تحصيل أبذا: في المشهد الأول» هذا 
يقبل قدميه؛ وفي المشهد الثاني» يتصارعان في مبارزة؛ وفي الثالث» يعض 
الراوي يد زفيركوفء فيُرسل إلى معتقل الأشغال الشاقة» وبعد خمس عشرة 
ننة: ايعوك إلى عد ووم زيكرل له #انطر؟: أبها الوكت» انظ إلى كد التحادة : 
وإلى. أتغالن: الباليةه لق ققدت كل فى 24 العمل و السهادة: و الفن .بو الحلم "والمر اج 
التي كنت أحبّهاء وهذا كله بسببك. هذان مستسانء لقد جئت لأفرتغ مستسي.. 
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وأسامحك. - في هذه اللحظة. ؛ أطلقت في الهواء ثم ان يسمع أحد يتكلم عني 
كنت على حافة الدموع؛ ومع لضافي اللحفة لنيتياء كنت أعرق 0 
الشك سدوريه أن هذ انفلة قد لك نمق سيلفيو :ومن سايكا زات اليرت شرفت" 

إن أحلام البقظة هذه كلها تجري هل كد باسم الأدب» باسم أدب معيّن. 
وعندما تكاد الأحداث تجري بصورة مختلفة» يصفها الراوي بأنها ليست أدبية 
(كل. هذا سيكون بائساء ولاأدبياء وتافهاً!"). وفك الاين تفي <منظقان. أو مفهوماة 
للحياة: الحياة الأدبية أو الكتبية والواقع أو الحباة الفية "قد خميعا خين معتادية 
علن "الحاة لق هونا حميعا عوهانا بسضينا كان نه هن تدعق خين «وننانيف 
إلى درجة نذا تشرهن حزان بنوع من النفور أمام "الحياة الحية"» وبالتالي» نكره 
أن شك بوجودها. ذلك أننا وصلنا إلى نقطة تقول إن هذا صحيح كذ إذا لم 
نتأمّل "الحياة الحية" كعمل» أو كوكليفة عافنة قزريياء وأننا نفكر في قرارة أنفسنا 
جميعاً أن عالم الكتب أفضل (...) اتركونا وحيدين بلا كتب» وسرعان ما 
سنختلف ونضيع.." هكذا تكلم الراوي الخائب في نهاية”"في قبوي". 


السيد والعبد: 

في الواقع نحن لا نشهد رفضاً بسيطاً لأحلام اليقظة. الأحداث الممثلة لا 
تنتظم بطريقة تدحض بها المفهوم الرومانسي للإنسان فحسبء, بل تدحضها 
بحسب منطق خاص بها. يفسّر هذا المنطق؛ الذي لم يُصَغْ قط ولكنه ممثل 
باستمرارء الأحداث جميعاء الجانحة ظاهرياء ويفسّر أفعال الراوي وأفعال من 
يحيطون به جميعا: إنه منطق السيد والعبدء أو كما يقول دوستويفسكيء منطق 
"الاحتقار" و"الإذلال". وبدلاً من أن يكون تصرّف رجل القبو تصويرا للنزوة: 
وللاعقلاني وللعفويء فإنه يخضع لمفهوم ترسيمة!' أمنؤطءة محدّدء كما قال 
رينيه جيرار 011210 1]506. 


:1 و تكدايظ اتقنى بار نظ نوك :انلز الكريقي: الا يع , السفي اللتخركاه رركن تليق 
كانط» مأ يسمح للذهن بالانتقال من الإدراك الحستي إلى الإدراك العقلي. (المترجم) 
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رجحل الى يعض في عالم. دي كيم دحت أدنى ومساو وأعلى. ولكن 
هذه القيم تشكل ماله منسجمة ظاهويا فقط. أولآ إن فيطل "مساو" لا 
يمكن أن يوجد إلا منفياً: وهذه هي الصفة الخاصة بعلاقة السيد - العبد 
نفسهاء أن تكون حصرية, وألا تقبل أي مصطلح ثالث. من يتطلع إلى 
المساواة يشعر في الوقت نفسه بأنه لا يملكها؛ إذن لن يرى نفسه يعزو الدور 
للعبد. ما إن يشغل شخص أحد قطبي العلاقة» فإن شريكه يرى نفسه مرتبطا 
بالقطب الآخر آليا. 
ولكن أن يكون المرء سيدا فليس ذلك بأسهل. في الواقع؛ ما إن يرى 
المرء نفسه راسخا في تفوقه.» حتى يختفي هذا التفوّق بالفعل نفسه: لأن 
التفوق لا يوجدء بصورة مفارقة» إلا بشرط أن يُمارس على متساوين؛ وإذا 
ما ظنّ أن العبد متدنٌ فإن التفوّق يفقد معناه. وبتحديد أكثرء يفقد التفوّق 
مكنا متكها ا ركد الود ,كاذكه من :«العرة تحييت رول عنما بونية سيور 
ذه العئقة الضد أ 10 تكفا" ضهنا نجي كنا" بالضبية: كيه التقداذتف 
بين الرواي وبقية الشخصيات في كتاب”"في قبوي" . لأول وهلة؛ قد يبدو هذا 
الفارق وهميا . فهو نفسه كان يؤمن به في سن الرابعة والعشرين: "كان ثمة 
كني تعديلق: وهو بالضبط هذا: أني لم أكن أشبه أحداء وأن أحدا لم يكن 
يشبهني .'ذلك أني أنا وحيدء أما هم فهم حكدنا كنت أقول لنفسي وأنا أضيع 
في الافتراضات"" ولكن الراوي يضيف بعد ست عشرة سنة: "يُرى من هذا 
أني لم أكن إلا صبيا غرا." في الواقع» لا يوجد الاختلاف إلا في نفسه؛ وهذا 
يكفي. ما يجعله مختلفا عن الآخرين» هو رغبته في ألا يتميّز عنهم؛ وبمعنى 
آخرء وعيه. وهذا ما كان يمجّده في الجزء الأول. ما إن يغدو الإنسان 
واعنا لمشكلة المسنا 41 نوها | كلق أنه يويك أن قوق تسا ورا معت وك 
أنه ليس متساويا في هذا العالم الذي لا يوجد فيه إلا أسياد وعبيدء وهو يؤكد 
إذن أنه أدنى مثلما هم الأسياد فقط "متساوون" -. يترص الإخفاق برجل 
القبو من كل حدب وصوب: المساواة مستحيلة؛ والتفوق مجرّد من المعنى؛ 
والدونية مؤلمة. 


اكد شعرية النثر - م١١‏ 


لنأخذ الحادثة الأولىء اللقاء مع الضابط. يمكن أن نرى رغبة الراوي 
في أن يلقي بنفسه من النافذة رغبة غريبة؛ أو يلجأ إلى "المازوخية" التي حدثنا 
عنها في الجزء الأول لكي يفسّر هذه الرغبة. ومع ذلك فإن التفسير في مكان 
آخرء وإذا ما حكمنا على رغبته بالسخفء فذلك لأننا نأخذ بالحسبان أفعاله 
المطروحة علنا فقطء وليس ما نفترضه مسبقاً. فمن حيث المبدأ» تتطلب 
المشاجرة المساواة بين المشاركين فيها: لا يتخاصم إلا المتساوون. (كتب 
نيتشه - كان ذلك درسأً في علم النفس الذي اقتبسه من دوستويفسكي: "المرء لا 
يكره رجلا 5 مادام يززاه أدتى مئة يل يكرهة عندما يعدهمساويا له أو أغلى.منه 
فقط") وإذ خضع الضابط لمنطق السيد والعبد نفسه» فإنه لا يستطيع أن يقبل 
هذا الاقتراح: إن طلب المساواة يعني أن الطالب أدنى» فالضابط سيتصرّف 
على أنه أعلى إذن. "لقد أمسك بي من كتفي»ء ودون كلمة إنذار أو تفسيرء 
جعلني أغيّر مكانيء» ثم مر كما لو أنه لم يلاحظ وجودي" وهكذا نرى أن 
بطلنا وجد نفسه في منزلة العبد. 

يبدأ رجل القبو الحلم وهو منطو في حقده - لم يحلم بالانتقام بالضبطء. 
بل بحالة المساواة. وقد كتب رسالة إلى الضابط (لم يرسلها) يجب أن توصل 
هذا الأخيرء إما إلى المبارزة» أي إلى مساواة الخصمين؛ أو إلى أن يقوم 
الففرة فى يفي لكى برو نمي على برقتي ويقام: لي عبد اقخدر أوكم سيكو ذلك 
جميلاء وعندها سنبدأ الحياة!" بمعنى آخرء إلى مساواة الأصدقاء . 

ثم يكتشف الراوي طريق الانتقام. إنه يقوم على عدم إفساح الطريق 
على جادة نيفسكي حيث يتنزه الاثنان غالبا. مرة أخرىء إن ما يحلم به هو 
المساواة. *لماذا تتنخى أنت أولاً؟ قلت وأنا أعلن الحرب على نفسيء وأنا 
أستيقظ على دقات الساعة الثالثة صباحاء في نوبة أعصابي الحادة - لماذا 
ستكون أنت وليس هو؟ ليس من قانون لهذا. وهذا غير مكتوب في أي مكان» 
ليس كذلك؟ 0 كل ا منكما كما يحدث عندما يلتقي الناس الراقون: 


000 5 وعندما يحدث اللقاع» يتبين للراوي : "لقد وقفت معة 22 قدم ا 
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علنا" على أية حال هذا ما يفسّر الحنين الذي يشعر به الآن نحو هذا الكائن 
قليل الجاذبية "ماذا يفعل في هذه اللحظة؛ صديقي الناعم؟...") 

والحادثة مع زفيركوف تخضع للمنطق نفسه تماما. يدخل رجل القبو 
إلى غرفة يجد فيها رفاق المدرسة كلهم مجتمعين. هم أيضاً تصرفوا وكأنهم 
لا يرونه» ما أيقظ في نفسه الرغبة الملحّة بأن يثبت لهم بأنه يساويهم. وأيضاء 
عندما علم بأنهم يتأقبون للاحتفال برفيق قديم (لا يهمّه بأية حال) فقد طلب 
المشاركة في حفلة السكر: في أن يكون مثل الآخرين. ألف عقبة اعترضت 
طريقه؛ لن يرضى بأقل من تذليلهاء ويحضر العشاء المقدّم لزفيركوف. 
ومع ذلك؛. لا يتوهم الراوي في أحلامه: إما أن يرى نفسه ل من 
زفيركوفء» أو يرى نفسة مذلا له: ليس لديه إلا الخيار بين إذلال النفس 
واحتقار الآخر. ْ 

يصل زفيركوف ويتصرّف بطريقة لبقة» ولكن» هنا أيضاء يرد الفعل 
رجل القبو على المفترض مسبقاً وليس على المطروح. وهذه اللباقة نفسها 
تجعله متوفزا: "هكذا إذن» إنه يرى نفسه متفوقا إلى مالا نهاية تحت كل 
العلاقات؟(...) وإذا كانت الفكرة البائسة التي تقضي بأنه كان متفوقاً علي 
إلى مالا نهاية وأنه لا يستطيع أن ينظر إليَ إلا نظرات متقدة» إذا كانت 
الفكرة قد ذهبت مباشرة» ودون أية رغبة في جرحيء لتنحشر في عقله. 
عقل الخروف" 

الطاولة التي جلسوا حولها مستديرة: ولكن المساواة تقف هنا. كان 
زفيركوف ورفاقه يلمّحون إلى فقر الراوي ومصائبه» باختصارء إلى تدنيه - 
لأتهد.هه أيضا خاطبعوق المتظق السيد والعبد::وما:إخ يطلت أحد ما المساواقة 
حتى يفهموا أنه في حال أدنى. لقد كفوا عن إعارته انتباههم؛ على الرغم من 
كبو كلن كا نس اهيل النيدل ستيه رزيقة أكان الخطاظا 4ن كا 
قصداً " وبعد ذلك عند أول فرصة؛. طلب المساواة من جديد (الذهاب مع 
الآخرين إلى الماخور)ء ورفضء ثم تبع ذلك أحلامٌ تفوّق جديدة؛ إلخ. 
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الدورالثاني لم يُرَفَض له تماماء على أية حال: لقد وجد كائنات أضعف 
منه» وهو سيّدها. ولكن هذا لم يجلب له أي رضّىء لأنه لا يستطيع أن يكون 
بيدا على ظزيقة "الرحك الفاعل" , "إنه يحكاج: إل ظرزيقة ضور ورة عبيذه لين 
إلى حالة التفوق . وهذه الآلية مذكورة بطريقة مختصرة في ذكرى تعود لأيام 
المدرسة: "ذات مرةء كان لي صديق» ولعي كنت فستية ع أعماقي . وكذك 
أريد أن أسيطر عليه كسيد منظاق.. .و كنت أريد أن أنفخ فيه احتقار محيطه 
الذي طلبت منه أن يُجري معه قطيعة متعالية ونهائية. لقد أخافته صداقتي 
المتحمسة: كنت أوصله حتى البكاء؛ والتشنج. وكان 0 اده وواثقة. 
ولكن عندما انقطع إلي ناما أخذف أكرهه وأبعده عدي :حتئ: إنئ اعتقدت 
أني لم أكن بحاجة إليه إلا لكي أقهره وأخضعه " بالنسبة إلى سيد واعء؛ عندما 
يخضع العبدء لا يعود يشكل أية أهمية. 

ولك في افده زا على : وبجهة الخخوض و يكل ررح بالندو: تنه رح 
القطب الآخر من العلاقة. ليزا مومسء. وهي في أدنى دركات السلم 
الاجتماعي. وهذا ما أتاح لرجل القبو لأول مرةء أن يتصرف بحسب المنطق 
الزومانسي الأثير لديه: أن يكون مترفعاً وكريماً. ولكن كان يعلق أهمية 
ضئيلة على انتصاره بحيث إنه كان مستعدا لنسيانه في اليوم التالي» لانشغاله 
الكامل بعلاقته مع أسياده. "ولكن من المؤكد أن المهم والجوهري لم يكن هناء 
كان علي أن أنقذ مدي ف نظر زفيركوف وسيمونوف. كان هذا هو الأمر 
الأسا» وليزاء ينها تماما في :زبحنة امشباغلن. .هذا" الصنياض "بز ]ذا بعادت 
الذكرى؛. فذلك لأن رجل القبو يخشى2 في أثناء لقاء مقبل. ألا يبفى في 
المستوى الرفيع الذي نهض إليه. "أمس» عدتني . 00 أما الآن» هه..." إنه 
يخشى أن تصبح ليزا محتقرة ة لهء هي الأخرىء وأن يعود مذلولا من جديد. 
ومن مصادفة الأمورء أنها عادت إليه في لحظة تعرّض فيها للإذلال من 
خادمه. لذا كان أل سوال يوحهة ليها؟"هل“ تختر يني وبعد نوبة مستوريا 
بدأ يعتقد أن الأدوار صارت الآن مقلوبة نهائياء وأنها هي التي صارت بطلة: 
وأني أنا مخلوق مذلول ومهمّل مثلما كانت هي في نظريء في تلك الليلة - منذ 
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أربعة أيام اعتبارا من اليوم." ما أثار لديه الرغبة في أن يصبح سيداء فامتلكها 
وأعطاها مالا بعد ذلك: كما يفعل مع أية مومس. ولكن حالة السيادة لا تحوي 
متعة لديه» وصارت رغبته الوحيدة هي أن تختفي ليزا. وبعد أن ذهبت, 
اكتشف أنها لم تأخذ المال. إذن لم تكن أدنى منه! واستعادت قيمتها كلها في 
نظره؛ وطار للحاق بها. "لماذا؟ أركع على ركبتي أمامهاء وأنفجر يأكيا؛ ذارفا 
دموع الندم: ألثم قدميهاء وأتوسّل صفحها؟ لم تكن ليزا تنفعه بوصفها أُمَةَ بل 
عفادت كور بالشية اليفكيورملتها بي : سكن . 

إننا نفهم الآن أن أحلام اليقظة الرومانسية لم اتكن خارجة عن 0 
الفنية:.و العيدة: :انها :"التنبخة "الور دوة لما :يكوق: تسرف القيد كته" السوداء. 
العلاقة الزؤعاسة للمساواة أو للكرم تفترض التفواق ا اما اليا 
تفتر طن المشاجرة العساوااة و عندها علق الراوي على لقائه الأول مع ليزاء 
أدرك ذلك تماماً: "لقد أهملوني؛ كنرك أريد أن أهمل بدوري. لقد هويلت 
كخرقة مهترئة؛ فأردت بدوري أن أمارس إمبراطوريتي...تلك هي المسألة. 
وأنت تصوّرت أني أتيت خصتيصا لكي أنقذك. الب كذلك؟"إنما كنت بشاحة 
إلى القدرة» في ذلك اليوم» كنت أحتاج إلى اللعب إلى أن أدفعك حتى البكاء. 
إلى رأ أخط من :تدرف إلى أن انير -شيحكه هذا ما كنت أحتاج إليه ذلك 
اليوم" إذن إن المنطق الرومانسي ليس مهاجما بعنف من منطق السيد والعبد 
فحسبء بل إنه غير مختلف عنه؛ لهذا نرى الأحلام "الوردية" تتناوب بحرية 
مع الأحلام "السوداء". 

والحبكة كلها في هذا الجزء الثاني من "في قبوي” ليست إلا استغلالاً 
لهاتين الصورتين الرئيستين في لعبة السيد والعبد: المحاولة الفاشلة لبلوغ 
المساواة والتي تتوّج بالذل؛ والجهد العبثي أيضا للانتقام -لأن نتائجه عابرة - 
٠‏ والذي ما هوء في أحسن الأحوال إلا تعويض: يذل ويحتفر لأنه أذل 
واحتقر. إن الحادثة الأولى مع الضابط تقدم تكثيفا للاحتمالين؛ وبعد ذلك 
يتناوبان كه لقاعدة التناقض: رجل القبوء الذي أذله زفيركوف ورفاقه., يذل 
ليزاء وبعد ذلك يُذله خادمه أبولون» ثم ينتقم من ليزا مرة أخرى؛ إن تعادل 
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المواقف مشار لبه إما بتعايم الشخصية؛ أو بتشابه في التفاصيل: وهكذا 
"كان أبولون ينش ويلثغ بلا توقف" في خين أن زفوركوف كان يتكلم "ناشاء 
وكا روهاضا الكلمات» لم يكن ذلك 0 لشدمق قبل .إن المشنهة. إفنه 
أبولون» الذي يُخرج علاقة ملموسة بين سيد وعبدء يخدم كشعار لمجموع هذه 
الانقلابات ذات النزوات القليلة. 


الكائن والاخر: 

سيكون رجل القبو مسوقا باستمرار إلى تحمّل دور العبد؛ وهو يألم 
لذلك أشْد الألم؛ ومع ذلك فإنه يسعى 'إلية: ظاهريا : لماذا؟ لأن.منطق العيد 
والسيد نفسه ليس حقيقة أخيرة» هي نفسها مظهر مطروح يُخفي مفترضا 
يننا أساضسا + كك اله الان. ومع ذلك فإن هذا المركز» وهذا الجوهر 
الذي وصلنا إليه؛ يُحضتر لنا مفاجأة: إنه يقوم على تأكيد الصفة الأساسية 
للعلاقة مع الآخرء وعلى وضع جوهر الكائن في الآخرء. وعلى القول لنا بأن 
البسيط مضاعفء وأن الذرة الأخيرة» التي لا تنقسم» مصنوعة من اثنتين. 
رجل احير موجوة خارج العلاقة مع الآخرء ودون نظرة الآخر . ف "أن 
لا يكون" شر أكثر إقلاقا من "أن يكون لاشيء"؛ من "أن يكون" عبدا. 

الإنسان غير موجود دون نظرة الآخر. - ومع ذلك؛ يمكن للمرء أن 
يخطئ حول دلالة النظرة اف "فى قبوىي . في الواقع» نجد أن الإشارات الخاصة 
به وهي غزيرة جداء تبدو للوهلة الأولى مسجّلة في منطق السيد والعبد. لا يريد 
الراوي أن ينظر إلى الآخرين؛ لأنه إذا ما فعل ذلك فإنه قد يعترف بوجودهم. 
وبذلك» يمنحهم ميزة ليس واثقا من أنه يمتلكها لنفسه؛ وبمعنى أخرء إن النظرة قد 
ملف عدا لبا ا كد سل الح بتي حر إل 
بل بقى " طق امن سيط "لقد 500100020 " وعندما 
كان ينظر إلى أحدهم كان يحاول أن يضع كل كرامته في هذه النظرة وبالتالي 
كان يطرح تحديا. وكان يقول عن الضابط وعن رفاق المدرسة القدامى: "كنت 


-1١5- 


أنظر إليهم بسعارء وبحقد". "وكنت أجيل نظرتي البلهاء دائري". لنذكر أن 
الكلمتين الروسيتين '214ع1م:احتقر و '2©28351161: كر الشائعتين جداً في النص 
لوضف اه "التعرن: بالتهدو» تعوواة » فؤهماء در راون نط 

والآخرون يفعلون الشيء نفسه تماماء بنجاح في معظم الأوقات. يمر 
الضابط بجانبه وكأنه لا يراه وسيمونوف "يتحاشى النظر إليه". ورفاقه ما 
إن ثملوا حتى لم يعودوا يلحظون وجوده. وعندما ينظرون إليه» يفعلون ذلك 
بالعدوانية نفسهاء مُطلقين نظرات التحدي نفسها. كان فيرفيتشكين "غرس في 
غينرك انظرة :حائقة "ركان ترودوليوبوف يوجّه نحوي نظرات احتقار": 
وكام تخاذمه أبولونث وتكط اها 2 النظرات المزدرية: "كان يبدأ بتوجيه 
نظرات قاسية إلى درجة أنه لا يحوّلها إلا بعد دقائق: وبخاصة عندما يأتي 
ليفتح لي الباب أو ليشيّعني إلى الخارج ري تكاد ركوس ةا في 6 
يدخل بخطوة رشيقة وصامتة إلى غرفتيء وأنا أسير على غير هدى أو 
أقرأء يقف قرب الباب» ويمرر يدا خلف ظهره. “ويلدم ساقه. ينرجه إلي 
نظرة حلت فيها اقستو مدل الازدراء. وأذاءها مالتفطنا وين نر 
عليَ؛ كان يدوّر نظراته علي بضع ذوان أخرى ثم يلوي شفتيه بطريقة 
خاصة وبهيثة: مليثة “تسوء الفهدء ويستدين انضف 'استذارة: يمدي إلى 
غرفته بالخطوة الوائقة نفسها. 

وأكمث: :هذ المنلؤن: أيضنا يجب تحليل اللحظات القليلة التي يتوصّل 
فيها رجل القبو إلى تحقيق أحلام يقظته الرومانسية: هذه النتيجة تتطلب 
الغياب الكامل للنظرة. وليس من باب المصادفة إذا حدث ذلك مع اللقاء 
المظفر مع الكطائط: "فجأة: وعلى بعد ثلاث خطوات من عدوّيء» وخلافا لأي 
توقع: رت أطبقت أجفاني و... واصطدام كتفانا بعنف" ولاء» وبصورة 
خاصة. إذا تكرّر هذا طوال اللقاء الأول مع ليزا: "انطفأت الشمعة؛ ولم أعد 
أرى وجهه". وفي النهاية تماماء وبعد أن أنهى خطابه» وجد "علبة كبريت 
وشمعدان مع شمعة جديدة" فبين هاتين اللحظتين من النور يستطيع رجل 
القبو أن يبوح بحديثه الرومانسيء, الوجه الآخر الوردي لوجه السيد. 
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ولكن ليس هذا إلا منطق النظرة "الحرفية 106:81" والمحسوسة. في 
الواقع»ء نجد في هذه الظروف كلهاء أن شرط الدونية مقبول» وأكثر من ذلك: 
نجد أنه مطلوبء لأنه يسمح بإيقاف نظرة الآخر عليه. حتى لو كانت نظرة 
مزدرية. رجل القبو واع دائماً للألم الذي تسيّبه له النظرة المُذلّة؛ وهو لا يقآل 
من البحث عنه. إن الذهاب إلى رئيسه أنطون أنطونيتش لا يسبّب له أية لذة؛ 
والأحاديث التي يسمعها هناك تافهة. "يتحدثون عن ضرائب غير مباشرة. 
وعن تنازلات في مجلس الشيوخ وتعاملات وترويجات» ويتحدثون عن 
سعادته وعن طرق إثارة إعجابه وهكذا دواليك» وهكذا دواليك. كان لدي 
الصبر بأن أبقى كأبله أربع ساعات في الصف مع هؤلاء الأشخاصء» وأن 
أصغي إليهم دون أن أجرؤ - ولا أن أعرف - على التحدّث في شيء معهم. 
أصبح مخبولاء ويتصبّب عرقي حاراء ويترتص الشلل بي؛ ولكن كان ذلك 
جيداء فيذا: " لماذا؟ لأنه في السابق شعر "بحاجة لا ير لأن يلقي بنفسه في 
المجتمع ‏ ,بعلم أن سيمونوف يحتقره: "كنت أشتبه به بأنه يشعر بنفور مني 
006 وكنت أقول لنفسي تماما إن هذا الشخص يجد حضوري شاقا عليه 
وبأني كنت مخطئاً في الذهاب إليه" ولكنه تابع: "هذا النوع من الاعتبارات لا 
يقوم» كفعل متعمدء إلا بتشجيعي وبحشري في مواقف ملتبسة". إن نظرة؛: 
حتى نظرة سيّدء لهي أفضل من غياب النظرة. 

المشهد كله مع زفيركوف ورفاقه يمكن تحليله بهذه الطريقة. إنه بحاجة 
إلى نظرتهم؛ وإذا كان يتخذ وضعية مرتاحة فلأنه كان ينتظر "بفارغ الصبر 
أن يوجهوا إلي الكلدم ل وبعد ذلك: "كنت أريد بست الطرق قوة أن أبيّن 
لهم أن استطيغ تماما الاستغناء عنهم؛ ومع :ذلك كنك أطرق الأرظل ,متعمداً: 
وأجعل كعبي ونان ” " وكذلك مع أبولون: "إنه لا يجني أية فائدة من هذا الخادم 
الفظ والكسول» ولكنه لا يستطيع أن يفارقه. "لم أكن أستطيع أن أطرده؛ معتقدا 
أنه كان ترفظا ينانا ترخردى )" اش أتساءل لماذاء ولكن يبدو لي أن 
أبولون كان يشكل جزءا مكمّلاً من هذا المسكنء الذي بقيت سبع سنوات 
متوالية غير قادر على طرده منه" هذا هو تفسير "المازوخية" اللاعقلانية 
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التي نقلها الراوي في الجزء الأول: والتي أحبّها النقاد كثيراً: إنه يقبل الألم 
لأن حالة العبد أخيرا هي الوحيدة التي تؤمّن له نظرة الآخرين؛ فالكائن من 
غيرها ليس موجودا. 
في الواقع» كان الجزء الأول يحوي هذا التوكيد شيو السك :كان 

مصنوعا من مسلمة إخفاق: إن رجل القبو ليس شيئاء وبالتحديد» ليس حتى 
ا كما يقول» إنه ليس حتى حشرة: "لم أعرف كيف أصبح شريرا 
فحسبء بل إني لم أعرف كيف أصبح شنيئاً على الإطلاق: لا شريراً ولا 
طيباة. ولا كينا بولا شريفاء ولا بطلاً ولا حشرة" لقد حلم أن يثبت نفسه حتى 
لو كان ذلك في صفة سلبية مثل الكسل وغياب الأفعال والخصال. "كنت 
سأحترم نفسيء بالضبط لأني سأكون قادراً على احتواء الكسل على الأقل؛ 
وتايتلك: طلن :لاقل :ضتفة ايحابية ظاهرياء أكون أنا أيضاً واثقا منها. سؤال: 
من هو؟ جواب: كسول؛ ولكن سيكون هذا عذبا على السماع إلى حد غريب. 
إذن أنا أمتلك تعريفا إبكانباء إنن ستظيعوق" أن يتولو] شا ها عنى "نه 
الآن لا يستطيع حتى أن يقول إنه لا شيء (وأن يضع خطاً حول الصفة في 
النفي)؛ هو ليس موجوداء حتى فعل الوجود نفسه منفيٌ. أن يكون وحيداء فهذا 
يعني أن يكف عن الوجود. 

ثمة نقاش» شبه علميء يشغل تقريباً صفحات "في قبوي"» يدور حول 
مفهوم الإنسان نفسه» وحول بنيته النفسية. يسعى رجل القبو إلى إثبات أن 
المفهوم المقابل ليس مفهوما لاأخلاقيا 20:816ج فحسب (إنه كذلك بطريقة 
ثانوية» مشتقة),» بل هو مفهوم غير صحيح. وخاطئ. إن إنسان الطبيعة 
والحقيقة» الإنسان البسيط والمباشرء الذي تخيّله روسوء ليس أدنى من الإنسان 
الواعي ومن رجل القبو فحسب؛ بل إنه غير موجود. الإنسان الواحد والبسيط 
الذي لا يتجزأء هو خيال. الأبسط مضاعف؛ الكائن ليس له وجود سابق 
للآخر أو مستقل عنه؛ لهذا السبب تماما نجد أن أحلام "الأنانية العقلانية 
أعصده2: عدروتمعة" الأثير ة عند تشيرنيشيفسكي وأصدقائه قد حكم عليها 
بالفقشل» كحال أية نظرية لا ترتكز على ثنائية الكائن. إن هذه الشمولية للنتائج 


ة 


مؤكدة#فى الضفطات" الأخينه مق كات "في تقوو "لله لفت "وتسشاظة إلى 
الحد الأقصى, ا حياتي» ما لم تجرؤوا أن تدفعوا به حتى إلى منتصفه. 
وأيضاء وأنتم تظنون خوفكم عقلاء وما كان يخدمكم مواساةء في حين أنكم 
كح ويحظنين» فير لواقم" 

إذن بحركة واحدة رّفض مفهوم ماهوي 655600811566 للإنسان ورؤد يد 
موضوعية للأفكار؛ وليس من باب المصادفة أن يظهر تلميح لروسو هنا أو 
هناك. سيكون اعتراف روسو مكتوباً للآخرين» ولكن بوساطة كائن مستقل؛ 
واعتراف رجل القبو مكتوب من أجله؛ ولكنه هو نفسه مضاعفء الآخرون 
بداخله» والخارج هو داخل. تماما كما هو المستحيل تصور الإنسان البسيط 
والمستقل» يجب التغلب على فكرة النص المستقلء؛ والتعبير الأصيل للذات؛ 
أكثر من انعكاس النصوص الأخرىء إنها لعبة بين المتخاطبين. ليس هناك 
من مشكلتين: الأولى تخص الطبيعة»؛ والثانية تخصّ اللغة» الأولى واقعة في 
"الأفكار” والثانية في "الشكل". بل المقصود هو شيء واحد. 

اللعبة الرمزية: 

هكذا تجد المظاهر الفوضوية والمتناقضة ظاهرياً تماسكها فى قصة"فى 
قبوي" اندماجها. المازوخية الأخلاقية» ومنطق السيد والعبدء [الوؤضية الخزف 
للفكرة» تشارك كلها في بنية أساسية واحدة» سيميائية» أكثر منها نفسية» هي 
بنية الغيرية 12116:16. من بين جميع العناصر الجوهرية التي عز ز لتها في 
معرض التحليل» و وات ار كا في لمرو إنها 
التنديدات بسلطة العقل» في الجزء الأول. هل كان هذا هجوما مجانيا من 
دوستويفسكي على 5586 - الأصدقاء الاشتراكيين؟ ولكن لننه قراءة "في 
قبوي" وسوف نكتشف مكانها أيضا - ودلالتها. 

في الواقع» لقد تركث جانباً إحدئ أهم شخصيات الجزء الثاني ليزا. 
وليس هذا مصادفة: تصرفها لا يخضع لأية آلية من الآليات الموصوفة حتى 
الآن. لنتفخقص نظرتها على سبيل المثال: إنها لا تشبه نظرة السيد ولا نظرة 
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العبد. "لقد لك هد طالحاء فنا كناهياً ليلا مع حاجبين فوداوين 


مستقيمين ونظرة جادة» مندهشة قليلاً.": "فجأة, إلى جانبي» رأيت عينين 
مفتوحتين وانتها تنظران إليّ بفضول. كانت نظرتهما باردة» جامدة؛» مظلمة 
وغريبة تماماً؛ وكانت تترك لديك انطباعاً مؤلماً" وفي نهاية اللقاء: "بصورة 
غامة لماايعة ا ذلك الوحه نفيةة. ولا النطوة النائقة لنسها عدزينة ومتكائة 
عنيدة. الآن؛ يُقرأ فيها الرجاء والنعومة والققة قدا والحنان والحياء. هكذا 
ينظر الأطفال إلى من يحبّونه كثيراء وإلى من يطلبون منه شيئاً ما. كان لها 
متناف لك كانه كاننا: كوك هذا . هاتان العينان الحيّتان تعرفان كيف 
تمكينانة الس وتؤوزقاى كيف تعكدنا م كد أندوة” "بع أن تاف شهدا ضهنا 
عنده» احتفظت نظرتها بغرابتها. "كانت تنظر إلي بقلق", "نظرت إليّ عدة 
مرات باندهاش حزين »". إلخ. 

اللحظة الحاسمة في القصة التي روتها "في قبوي" حدثت عندما قامت 
ليزا بردّة فعل على شتائم الراوي قائلة: فخا ونيا بطريقة لم يكن يتوقعهاء 
ولا تنتمي إلى منطق السيد والعبد. كانت المفاجأة كبيرة بحيث إن الراوي 
ننه لأحظيا! "غندها 'فقط حدك أي قوريبة كذك امفقادا هذا على التفكير 
في كل شيء وعلى تخيّل كل شيء كما لو أن ذلك كان كاوها دن كك 
وعلى أن أمثّل لنفسي العالم تأحوم كنا اكتويضة سي في أحلامي؛ نحن 
نعلم الآن أن المنطق الكتمى: للوروهاسيين :و فقطة: القيد و العيد لا يشكلان : في 
الواقع إلا شيئا واحداء بحيث إن هذا الفعل الغريب لم أفهمه مباشرة . فهذا ما 
حدث: هذه الليزا التي أهنتها للتوء وانشومعا قد فهمت ونا أكثر بكثير 
نمسا قنك اعت" 

كيف ردت الفعل؟ "فجأة» وفي وثبة جامحة» وقفت على قدميهاء ومدّت 
جسدها نحويء ولكنها بقيت خجلة ولم تجرؤ على مبارحة مكانهاء فتحت 
ذراعي...وانقلب قلبي. ارتمت على صدريء طوقت عنقي وانفجرت باكية." 
إن ليزا ترفض دور السيد كما ترفض دور العبدء وهي لا تريد أن تهيمن ولا 
أن تشقى في ألمها. إنها تحب الآخر لنفسه. إن تفجّر النور هذا هو الذي يجعل 
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من كتاب "في قبوي» عملاً أوضح بكثير مما جرت العادة ظنه؛ إن هذا المشهد 
نفسه هو الذي يسوغ انتهاء المسرودء في حين يبدو على السطح, أن هذا 
المسرود جزء اقتطعته نزوة المصادفة: لم يكن بوسع الكتاب أن ينتهي أبكر 
من ذلك وليس هناك من سبب لكي يستمر؛ كما قال دوستويفسكي في 
السطور الأخيرة: "يمكن التوقف هنا" ويمكن أن نفهم أيضا أمرأ لطالما أقلق 
نقاد دوستويفسكي: نحن نعلم عن طريق رسالة من المؤلف معاصرة للكتاب» 
أن المخطوط كان يحوي في نهاية الجزء الأول» إدخال مبدأ إيجابي: لقد أشار 
المؤلف إلى أن الحل كان في المسيح. ولقد حذف الرقيب هذا المقطع عندما 
نشرت الرواية أول مرة. ولكن» من المستغرب أن دوستويفسكي لم يُعذه في 
الطبعات اللاحقة. ونحن نفهم سبب ذلك الآن: سيكون الكتاب قد حوى نهايتين 
يدلا مث واحدة, وسيكون حديث دوستويفسكي قد فقد كثيرا من قواته إذا ما قيل 
من فم الراويء بدلا من أن يوضع في حركة ليزا. 

لقد لاحظ عدة نقاد (سكافتيموف 5124:5207 وفرانك ع1[مج:7)» وبعكس 
رأي منتشرء أن دوستويفسكي لا يدافع عن آراء رجل القبو» بل يناضل 
ضدها. إذا كان لسوء الفهم أن يحدثء فذلك أننا نشهد حوارين متزامنين: 
الأول بين رجل القبو والمدافع عن الأنانية العقلانية (لا يهم إذا ما أعطيناه اسم 
تشيرنيشيفسكي أو روسو أو شخص آخر)؛ وهذا النقاش يدور حول طبيعة 
الإنسان» ويعارضها بصورتين: الأولى مستقلة» والأخرى ثنائية؛ ومن البدهي 
أن دوستويفسكي يقبل الثانية على أنها صورة صحيحة. ولكن هذا الحوار 
الأول لا يقوم في الواقع إلا بإزالة سوء الفهم الذي كان يغطي النقاش الحقيقي؛ 
وهنا يقوم الحوار الثاني؛ وهو هذه المرة بين رجل القبو» من ناحية» وليزاء أو 
إذا شئنا "دوستويفسكي"؛ من ناحية أخرى. إن الصعوبة الكبرى في تأويل "في 
قبوي" تكمن في استحالة التوفيق بين مظهر الحقيقة المعطى لحجج رجل 
القبو» وبين موقف دوستويفسكيء كما نعرف من مكان آخر. ولكن هذه 
الصعوبة تتأتى من تداخل الحوارين في حوار واحد. رجل القبو ليس ممثل 
الموقف الأخلاقي المسجّل من قبل دوستويفسكي في النص باسمه؛ إنه يطوّر 
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عباط موقي اخصير رابيد سحي وأصوليي الستينيات حتى في أدق 
تفصيلاته. ولكن ما إن قدّمت هذه المواقف المعروضة ملكلقا حتى تدذل 
العملية الجوهرية -على الرغم من أنها لا تشغل إلا حيزا صغيرا فق التضن + 
التي يُقابل فيها دوستويفسكيء وهو يقف في إطار الغيرية» تدخل منطق السيد 
والعبد بمنطق حب الآخرين للآخرين» مثلما تجسّد هذا المنطق في تصرّف 
ليزا. وإذا كان يتواجه وصفان للإنسان على مستوى الحقيقة في النقاش الأول» 
فإن المؤلفء إذ يعد هذه المشكلة محلولة من قبل؛ كان يواجه بين مفهومين 
للتصرف الصحيح على المستوى الأخلاقي. 

في كتاب "في قبوي"؛ لا يظهر هذا الحل الثاني إلا لحظة قصيرة: 
عندما تمد ليزا ذراعيها لتطوق مَن يشتمها. ولكن انطلاقا من هذا الكتاب» فإنه 
سيتوطد بقوة أكبر فأكبر في أعمال وسكي كني ارخ من أنه يبقى 
مثل علامة -حدٌّ أكثر من كونه الموضوع المركزي للسرد. ففي الجريمة 
والعقاب 032606 6ه 0:316)» تصغي المومس سونيا بالحب نفسه لاعترافات 
راسكولنيكوف. والأمر نفسه بالنسبة إلى الأمير ميشكين في الأبله 1.0156 
وبالنسبة إلى تيخون الذي يتلقى اعترافات ستافروغين في الشياطين وع.آ 
5-05 ول في الأخوة كا رامازوف 13137183207 110165 1.65» تتكرئر الحركة 
نفسهاء رمزياء ثلاث مرات: في بداية الرواية تماماء يدنو الراهب زوسيما من 
الخاطئ الكبير ميتيا وينحني بصمت أمامه. حتى الأرض. والمسيح الذي 
يسمع حديث المحقق الكبير وهو يهدّده بالحرق» يدنو من العجوز ويقبله 
بصمت على شفتيه الشاحبتين. وأليوشاء بعد أن سمع "تمرّد" إيفان» يجد 
الجواب نفسه في نفسه: اقترب من إيفان وقبّله على شفتيه دون أن ينبس 
بكلمة. إن هذه الحركة المتنوّعة والمتكرّرة على مدى أعمال دوستويفسكي 
تتخذ فيها قيمة محدّدة. الاحتضان دون كلمة» والتقبيل الصامت: هذا تجاوز 
للغة» وليس تخليا عن المعنى. اللغة الكلامية» ووعي الذات. ومنطق السيد 
والعبد: هذه الأمور الثلاثئة موجودة في جهة واحدة: إنها تبقى حصة رجل 
القبو. لأن اللغة» كما قيل لنا في الجزء الأول من كتاب "في قبوي"», لا تعرف 
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إلا اللغوي - ولأن العقل لا يعرف إلا المعقول -. أي واحداً على عشرين من 
الكائن الوا هذا الفم الذي لم يعد يتكلم؛ لوت مكل السركة و الحم 
(لقفد فقدنا حيحعا "جسدنا"؛ كما يقول مؤلف "في قبوي')؛ إنه يقطع اللغة ولكنه 
يُنشئ الدارة الرمزية بقوة أكبر. اللغة ستكون متجاوزة من هذه اللعبة الرمزية 
اليا "التي اناير -تحوفة يرا التقية نايسن هر الصسمكة المتهال ادق ستشلده 
"إنسان الطبيعة والحقيقة" إنسان الفعل. 


غداة وفاة زوجته الأولى» 8 الأيام :ف نفسها التي كان يكتب فيها "في 
قبوي“"» كتب دوستويفسكي في دفتر مذكراته (مذكرات يوم :)١1855/5/١5‏ 
إن حب الإنسان لنفسه أمر مستحيل» بحسب وصية المسيح. قانون الشخصية 
على الأرض يربطء والأنا تمنع. .ومع ذلكء بعد ظهور المسيح كمثل لإنسان 
متجسد» صار من الواضح وضوح الشمس أن التطور الأعلى والأخير 
للشخصية يجب أن يبلغ هذه الدرجة (في نهاية التطور تماماء في نقطة بلوغ 
الهدف نفسها)» حيث يجد الإنسان» ويعيء وبكل قوة طبيعته» يقتنع أن 
الابتخدام الأعلى الذي يمكن أن يقوم به لشخصيته. ولكمال تطور أناهء هو 
بمعنى ما محر هذا الأناء وإعطاؤه كليا للجميع ولكل شخصء دون قسمة 
ودون تلظ وهذه هي السعادة العليا" أعتقد أن بالإمكان ترك الكلمة الأخيرة 
للمؤلهة» هذه المرة: 
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معرفة الفراغ 
فلب الظلام 


رواية "قلب الظلاح' وع:طنم6 065 4نهه0) لجوزيف كونراد طامءومل 
00110 تشبه رواية مغامرات من الناحية السطحية. صبي صغير يحلم وهو 
على الفضاءات البيضاء لبطاقة؛ وبعد أن كبر مارلوء قرّر أن يستكشف أحد 
هذه الفضاءات؛ الفضاء الأكثر امتداداً: قلب القارة السوداء الذي يبلغه نهر 
متعرج. مهمة أبلغت: الالتحاق بكورتزء وهو أحد وكلاء الشركة الذي كرتس 
نفسه لجمع العاج؛ ويتم الحديث عن مخاطر. ومع ذلك: حتى هذا الإقلاع 
التقليدي لم يف بوعوده: فالمخاطر التي تنبّأ بها دكتور الشركة من النوع 
الداخلي: إنه يقيس جمجمة من يسافرون ويسألهم عن وجود الجنون أو غيابه 
في الأسرة. وكذلكء, فإن القبطان السويدي الذي أوصل مارلو إلى الدرجة 
الأولى متفائل بالمستقبل» ولكن التجربة التي يذكرها هي تجربة رجل شنق 
نفسه -وحيداً. الخطر يأتي من الداخل» والمغامرات تلعب في روح 
المستكشف,. وليس في المواقف التي يجتازها. 

بقية القصة لا تقوم إلا بإثبات هذا الانطباع. في المركز الرئيس الذي 
وصل إليه مارلوء حكم عليه بالجمود بسبب غرق القارب البخاري الذي كان 
يفترض أن يتسلم قيادته. ومرّت أشهر طويلة كان خلالها الفعل الوحيد لمارلو 
هو انتظار إرسال الدسارات الناقصة. لم يحدث شيء؛ وعندما يحدث شيءً 
كان المسرود يغفل الحديث عنه. وهكذا من لحظة الانطلاق نحو مركز 
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كورتزء ولحظة لقاء هذا مع مدير المركز الرئيس» ومن عودة مارلو وعلاقاته 
مع "الحجاج" بعد وفاة كورتزء يبقى مارلو على متن القارب ويتحادث مع 
روسي سخيف؛ لا يُعرف أبدا ما جرى على الأرض 

أو لنأخذ لحظة الأوج هذه في مسرود المغامرات: المعركة» هنا بيض 
وسود. الميت الوحيد الذي حُكم على جدارته بأن تذكر هو مدير الدفة» ومارلو 
لا يتحدّث عنه إلا لأن دماءه ملأت حذاءه فاضطر إلى رميه عن ظهر السفينة. 
حل التذركة 'قانن “كافة» ظلفات" الليكن لا تصديت أحذا ولأ تبنت إله الفخاة 
(القد تبيّن لي» من طريقة حركة قمم الأشجار وطيرانهاء أن كل الطلقات تقريبا 
كانت تتجّه إلى الأعلى") أما بالنسبة إلى السود فقد هربوا عندما سمعوا صفير 
الباخرة: "توقفت الأصوات الغاضبة والحربية في لحظة... لقد كان مرد ذلك 
الهرب الجماعي هو صوت الصفير البخاري الحاد فقط," 

وكذلك الأمر بالنسبة إلى تلك اللحظة الأخيرة حيث تتجلى شدة 
المسرودء صورة المرأة السوداء التي تخرج من الغابة» بينما كانوا يُصعدون 
كورتز إلى السفينة: "فجأة» فتحت ذراعيها العاريتين ورفعتهماء مستقيمتين 
فوق رأسهاء كما لو أن لديها رغبة لا تقاوم في لمس السماء.." حركة قوية: 
ولكنها في النهاية ليست إلا إشارة غامضة» وليست فعلا. 

إذا كان هناك من مغامرة؛ فليست حيث يُعتقد إيجادها: إنها ليست في 
الحدث. بل في التأويل الذي سنكتسبه من بعض المعطيات. المطروحة منذ 
البداية. المغامرات التي كانت ستأسر انتباهنا لا تستطيع فعل ذلك لأن حلّها 
0 عنه فيضك ومنذ زمن طويلء» وعدة مرات» وذلك كاذنا لكل قوانين 
التشويق. في بداية القصة» ينبّه مارلو سامعيه: "كان لدي شعور مسبق بأني» 
تحث الشمس المحرقة لهذه البلاد» سوف أتعلم التعرتف إلى الشيطان الرخو 
والماكرء ذي النظرات الهاربة؛ تتيطان كون جع وياد رحمة. " لم يُذكر 
موت كورتز فحسبء بل ومصير مارلو أيضاء بعد ذلك ذكرا عدة مرات 
9حدث أني أنا من تكفل الاعتناء بذاكرت") . 
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ظهور الأحداث كان من غير أهمية» لأن تأويلها فقط هو الذي يُعتد به. 
لم يكن لرحلة مارلو إلا هدف واحد : "لم تقم الرحلة إلا من أجل السماح لي 
بالتحدث مع كورتز »٠‏ لقد أدركت أن هذا بالطنيظ هو هنا وعدت افسنى يد : 
حديث مع كورتز» التحدّث من أجل الفهم؛ وليس من أجل الفعل. هذا بلا شك 
السبب الذي من أجله ذهب مارلو للبحث عن كورتز بعد هربه» في حين أنه 
من ناحية أخرىء ندّد باختطافه من الحجّاج: ذلك أن كورتز كان ربما سيهرب 
هكذا من نظره؛ ومن سمعه؛ وما كان ليسمح بأن يُعرف. إن صعود النهر 
ثانية هو إذن صعود إلى الحقيقة» الفضاء يرمز إلى الزمن» والمغامرات تفيد 
في الفهم. "إن صعود النهر ثانية كان يعني» بمعنى ماء الرجوع إلى عصور 
العالم الأولى"؛ "كنا نرحل في ليل العصور الخوالي." 

ليس مسرود الحدث (الأسطوري") هنا إلا للسماح بانتشار مسرود 
معرفة ("عرفانية عدونعه1ه056دج"). الفعل تافه لأن الجهود كلها قد انصبّت 
على البحث عن الوجود 161:6. (كتب كونراد في مكان آخر: "ما من شيء 
تحت الشمس أتفه من مغامر صرف ") إن مغامر كونراد - إذا شئنا أن نسمّيه 
هكذاء قد حول اتجاه بحثه؛ ولم يعد يسعى إلى الانتصار بل إلى المعرفة. 

تفاضئل: كثيوة منقون 6 على تداق القضة اذكه تهنينة المعوفة: على 
العمل لأن الرسم الشامل ينتشر في حالة لانهائية من الحركات الدقيقة التي 
تذهب كلها في الاتجاه نفسه. لا تنفلك الشخضيات” تتامل المعنى الخفي 
للكلام الذي دهف والةلالة العوريصة للإشارات التي تراها. يُنهي الاير 
عباراقه. كلها بابتسامة "تبدو كخاتم يمهر كلماته لكي يجعل معنى العبارة 
الأكثر سطحية عصيا على الفهم تماما" إن رسالة الروسي الذي يجب عليه 
أن يساعد المسافرين مكتوبة بأسلوب برقي غير مفهومء والله يعلم لماذا!. 
كورتز يعرف لغة السود ولكن عندما سئل: "هل تفهم هذا" لم يبد إلا 
"ابتسامة لا يمكن فهمه": ابتسامة ملغوزة مثلما كان كلامه الملفوظ بلغة 
د 


ات شعرية النثر - م١‏ 


القلساف تقطلت التأويل؛ ومن باب أولى الرموز غير الكلامية التي 
يتبادلها الناس. القارب يصعد النهر من جديد : "أحياناء ة في الليل؛ قرع تام - 
تام » خلف ستارة الأشجارء كان يصل إلى النهر ويبقى فيه بضعفء كما لو 
أنه كان يجول في الهواءء فوق رؤوسناء حتى منتصف النهار. ومن المستحيل 
أن نعرف إن كان الفرع يعني الحرب أو السلام أو الصلاة" والأمر نفسه 
بالنسبة لعدة أفعال رمزية غير متعمّدة: أحداث وتصرفات ومواقف. لقد جنح 
القارب في قاع النهر: "لم أفهم باكر معنى هذا الغرق" بقي الحجاج جامدين 
في المركز المركزي "كنت أتساءل أحياناً ما يعنيه هذا كلّه." على أية حال لم 
تكن مهنة مارلو - قيادة القارب - إلا المقدرة على تأويل الإشارات: "كان 
بحن :علي أن أحذن؟ الععيز» وأن: أمين: + #الإبخاءخسوضيا. + هلكات قاع 
خفيّ. وكان علي أن أراقب الصخور المغطاة (...) وأن أضع عيني على 
علامات الحطب اليابس الذي سيُقطع في أثناء الليل لتأمين البخار لليوم التالي. 
عندما يكون عليك أن تهتمَّ كليا بهذه الأنواع من الأمورء وبحوادث السطح 
وحدهاء يشحب الواقع - نعم الواقع نفسه - يشحب. تبقى الحقيقة العميقة 
خفيّة...الحمد لله" وتبقى الحقيقة والواقع والجوهر كلها عصية على الفهم: 
وتمضي الحياة في تأويل للرموز . 

العلاقات الإنسانية ليست إلا بحثا تفسيريا نا 6116 . الروسي 
"غير قابل للتفسير" بالنسبة إلى مارلوء إنه "إحدى تلك المسائل التي لا تحل". 
ولكن مارلو نفسه يصبح موضوعا للتأويل بالنسبة إلى عامل القرميد. كما 
وجب على الروسي بدوره أن يعتروف ورهى بتحددك عن العادقات كين كور دن 
وزوجته: "أنا لا أفهم" الغابة نفسها تتبدى لمارلو "مظلمة» وعصية على الفكر 
البشري." (لنلاحظ: على الفكر وليس على الجسم) بحيث إنه اعتقد أنه اكتشف 
فيها وجود "سحر صامت". 

عدة حوادث رمزية تبين أبضنا أن هناك 0000 يهيمن فيه تأويل 
الرموز. في البداية» عند باب الشركة؛» في مدينة أوربية يو جد امرأتان. 
"غالباً عندما كنت هناكء كنت أرى هاتين المخلوقتين» حارستّي باب الظلام 
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تتشكاة المجتوف الأسوة كانهما تزيذاة أن قضنها كفنا كانتا الحذاهنا ار 
تنظر بلا توقف في المجهول؛ والثانية ترقب الوجوه الفرحة واللامبالية 
بعينيها الهرمتين غير المعبّرتين" الأولى تسعى "سلبي" إلى المعرفة؛ والثانية 
تقود إلى معرفة تفر منها: هذان شكلان للمعرفة يعلنان حدوث المسرود 
القادم. وفي نهاية القصة تماماء نجد صورة رمزية أخرى: كانت خطيبة 
كورتز تحلم بما كانت ستفعله لو أنها كانت بجانبه: "كنت سأجمع بحرص 
أقل تنهّداته» وأقل كلماته» وكل حركة من حركاته؛. وكل نظرة من نظراته": 
كانت ستصنع ع من العلامات. 


على أية حال إن مسرود مارلو ينفتح على حكمة لم يكن فيها كورتز 
ا ال ل 5205 
وسيتعرّض هذا الروماني إلى الوحشة نفسهاء وإلى السر نفسه - سيتعرّض 
إلى اللامفهوم تدمع طة1م دهع مة"1. "يجب عليه أن يعيش في قلب اللامفهوم, 
الأمر المكروه بحد ذاته...ومع ذلك هناك نوع من الافتتان يبدأ بالتأثير عليه ." 
المسرود الذي سيلي» والذي سيوضح هذه الحالة العامة؛ هو تماما مسرود تعلّم 
فن التأويل. 


والفيض الاستعاري للأسود والأبيضء والمضيء والمظلمء الفيض الذي 
يمكن ملاحظته بسهولة في هذا النصء» ليس غريبا بكل تأكيد عن مسألة 
المتعوفة :من : خيك الميد »نوكيه لازاه اللقة تقد أن الللمة تعاال الكين» 
ابتسامة المدير الغامضة تحدث الأثر نفسه: "مَهَرَ هذا الاستغراب بابتسامته 
الغريبة كما لو أنه فتح للحظة باب الظلام الذي كان يحرسه؟ وبالمقابل» إن 
قصة كورتز تنير وجود مارلو: "بدا لي وهو ينشر نوعا من النور على كل 
شيء من حولي وفي أفكاري. ومع ذلك؛ كان مظلما وفق الطلب -ويرثى 
لحاله اللا غير كار ووأ او لزب اد ركو ماري جد ..لا» لم يكن 
مي د ومع ذلك كان يبدو اناشوا توغا من النوز.! 
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إلى هذا يرجع أيضاً عنوان القصة: قلب الظلام. وهذا التعبير يتردّد 
عدة مرات على مدى النص: لكي يدل على داخل القارة المجهولة التي 
يقصدها القارب (إننا ندخل أكثر فأكثر في قلب الظلام") أو التي يعود منها: 
”التيار المظلم يبتعد بسرعة من قلب الظلام”). والتعبير يدل أيضاء من باب 
الحصرء من يجِسّد هذا القلب غير القابل للمسء هو كورتزء كما رآه في 
ذكرى مارلو مجتازا عتبة البيت الذي تسكنه الخطيبة؛ أو» من باب التعميم؛ 
في الجملة الأخيرة من النصء مكان اللامعرفة» حيث تهرب أمواج نهر آخر: 
"نحو قلب ظلام لانهائي" وبالتزامن» نجد أن الظلام بود اكد إلى الككار 
أو اليأس. 

في الواقع» نجد أن منزلة الظلام ملتبسة؛ لأنها تصبح موضوع رغبة؛ 
والنور بدوره يتماهى مع الحضورء. في كل ما لهذا الحضور من إحباط. 
كورتزء موضوع رغبة المسرود كلهء هو نفسه "ظلام لا يمكن ولوجه" إنه 
يتماهى مع الظلام بحيث إنهء إذا كان هناك نور إلى جانبه» فإنه لا يتنبّه إليه. 
"أنا ممدّد في السواد بانتظار الموت.. "كان الضوء يشتعل على بُعد أقل من 
قدم من وجهه؟ وعندما يُشْعَل النور في الليل» لا يستطيع كورتز أن يكون 
فيه: "ضوءا كان يشتعل في الداخلء ولكن السيد كورتز لم يكن هناك" هذا 
الغموض في النور يُترجّم بصورة أفضل في مشهد موت كورتز: عندما رآه 
مارلو يموت أطفأ الشموع: فكورتز ينتمي إلى الظلام؛ ولكن بعد ذلك 
سرعان ما لجأ مارلو إلى قمرته المضاءة ورفض أن يغادرهاء حتى لو أدّى 
ذلك بالآخرين إلى أن يصفوه بقلة الإحساس: "كان هناك مصباح - نورء 
أتفهمون - وفي الخارج كان كل شيء مظلما بصورة فظيعة" النور مطمئنٌ 
عندما يفر منك الظلام . 

والغموض كفسه يضق :تقسيم الأبيضن والأسؤة. .ومرة أخرئ: اتفاقا مع 
استعارات اللغة» إن المجهول هو الذي وُصف بالسواد: قد رأينا أن ذلك كان 
لون الصوف الذي كانت تنسجه المرأتان عند مدخل الشركة؛ وذلك هو لون 
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القارة المجهولة ("حدود غابة شاسعة بلون أخضر غامق يقترب من السواد")», 
وكذلك كان اكد لوق دوه منكا ته :كدو من 01 أو للك الوق بسكن ]في 
تماسْ مع البيض من السود قد أصيبوا بالعدوى: سيكون لديهم بالختوونه 
لطخة بيضاء معيّنة. وكذلك لدى المجذفين الذين يذهبون بقواربهم من القارة 
إلى السفينة: كانت القوارب يركبها مجذفون سودء وكان بالإمكان رؤية بياض 
عيونهم اللامعة من بعيد" أو أولئتك الذي يعملون من أجل البيض: "كان يبدو 
أخاذا على هذه العنق السوداءء هذا الشريط الصغير القادم من وراء البحار " 
والخطر هو أيضاً سيكون أسودء وذلك حتى الإضحاك: قبطان دانمركي قتل 
من أجل دجاجتين» "نعم دجاجتين سوداوين." 

ومع ذلك» نجد أن الأبيضء مثله كمثل النور». ليس قيمة مرغوبة 
ببساطة: يُرغب الأسودء والأبيض ما هو إلا النتيجة المخيّبة لرغبة مزعومة 
متنبقة:: سيكت الأيفن مزقوضا ١‏ حقيقة “خادعة :(وكذلك الفززاغات: التضاء 
فى, الارطلة» الى تخقى 'القازة" السوؤداء)» أو .واهمة + البيطن: يمقدون: أن 
العاج؛ الأبيضء, هو الحقيقة النهائية؛ ولكن يستغرب مارلو: "لم أرّ في حياتي 
نيا أقل واقعية هخ هذا..". الأبيض يمكنه أن يمنع المعرفة» مثل هذا 
الضباب الأبيض "المعمي أكثر من الليل نفسه", والذي يمنع من الاقتراب من 
كورتز. وأخيراً الأبيض هو الرجل الأبيض مقابل الأسود؛ وكل المركزية 
الإثنية ع«ردوتامءء0ومطع'1 الأبو ية 211516جمع3م عند كونراد (الذي كان بوسعه 
أن يصبح معاديا للاستعمار في القرن التاسع عشر) لا تستطيع أن تمنعنا من 
أن نرى أن حبه يذهب إلى السكان الأصليين للقارة السوداء؛ الأبيض قاس 
وغبي. وكورتز الملتبس تحت علاقة مضيء - مظلمء هو كذلك بالنسبة إلى 
الأبيض والأسود. لأنه إذ كان يعتقد أنه يمتلك الحقيقة» من ناحية» كان يؤيّد 
سيطرة البيض على السود؛ ولكونه باحثا لا يكل عن العاج» فقد غدا رأسه 
"ككرة من العاج"؛ ولكن» من ناحية أخرى, فقد كان يهرب من البيضء ويريد 
أن ييبقى "فزي السودة ولي ذا من فيل التضادفة أي أن يتك ,عار لو فين 
معرض كلامه عنه: "السواد الخاص لهذا الاختبار". 


خاي 


المسرود ممهور إذن بالسواد والبياضء وممهور بالظلام وبالنورء لأن 
هذه الألوان متناسقة في سيرورة المعرفة - وبعكسهاء الجهل» مع كل 
التباينات التي يمكن أن يحويها هذان المصطلحان. ولكن لا شيء يبيّن سيطرة 
المعرفة بهذا الوضوح إلا الدور الذي يلعبه كورتز في القصة. لأن هذا النص 
هو في الواقع مسرود بحث كورتز : هذا ما قيلي فيا فشيناء وبصورة 
استرجاعية. التدرج المتبّع هو تدرّج معرفة كورتز: إننا ننتقل من الفصل 
الأول إلى الثاني بمناسبة حادثة يقول فيها مارلو لنفسه: "بالنسبة إليّ» يبدو لي 
ألى كنت“ مزق كور وز الأول دمرة " وسق» الفضل الكاتي: إلى الخالق» عند اللقاء 
مع الروسيء ذلك الوحيد الذي عرفه عن كثب من بين شخصيات الكتاب 
جميعاً. على أية حال» كورتز بعيد عن أن يكون الموضوع الوحيد في الفصل 
الأول» فى حين أنه يهيمن على الثاني؛ وفي الثالث» أخيراء نشهد حوادث ليس 
لها أي ارتباط بالرحلة في النهرء ولكنها تسهم في معرفة كورتز: كاللقاءات 
المتأخرة مع أقاربه؛ أو أبحاث كل أولئك الذين كانوا يريدون أن يعرفوا مَن 
هو. إن كورتز هو قطب الجذب في القصة بأكملها؛ ولكننا لا نكتشف خطوط 
القوة إلا فيما بعد. كورتز هو الظلام» وهو يوضوه رغبة المسرود؛ قلب 
الظلام؛ "إنه ظلام قلبه العقيم". وكما يمكننا أن نتوقعه؛ عندما صار رساماء 
رسم الظلام والنور. "لوحة أولية صغيرة بالزيت» على لوح خشبيء؛ تمثل 
امرأة ترتدي الجوخ؛ معصوبة العينين» تحمل مشعلا مضاءًء وكانت الخلفية 
مظلمة؛ وكأنها سوداء". 
كور حفر ماكر السروي: ومع فده في القوة «المكر عه اللحبكة :رفوع 
كورتز في داخل المسرود خاص تماما: لنقل إننا لا نملك عنه أي فهم مباشر. 
وخلال الجزء الأكبر من النص أعلن عنه بزمن المستقبل؛ ككائن نريد الوصول 
إليه» ولكننا لا نراه بعد: وكذلك إعلانات مارلو الأولى؛ مسرودات متتالية 
ترسمه: مسرود المحاسب ومسرود المدير ومسرود عامل الفرميد. وهذه 
المسرودات تجعلنا جميعا نرغب في معرفة كورتزء سواءً تأتت من الإعجاب أو 
من الرعب؛ ولكنها لا تعلمنا الكثير خارج أن هناك شيئا ما يجب تعلمه. ثم تأتي 
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الرحلة إلى أعلى النهرء والتي يجدر بها أن تقودنا إلى كورتز الحقيقي؛ بيد أن 
الحواجز تتكاثر: الظلام أولاء ثم هجمات السودء ثم الضباب الكثيف الذي يحجب 
كل رؤية. في هذه النقطة من النصء تضاف حواجز سردية حقيقية إلى تلك التي 
تقتمها الغابة: بدلا من أن يواصل مارلو قصته عن معرفة كورتز التدريجية, 
نراه يقطعها فجأة ليرسم صورة استرجاعية لبطله؛ كما لو أن كورتز لا يستطيع 
أن ايكون كخاضين! إلا في زمَني الغياب: الماضي والمستقبل. على أية حال هذا ما 
ببيّنه المدير صراحة عندما يلتقي بمارلو الذي التفى للتو بكورتز فقال: "أرى 
كورتز رجل مهم" فيجيبه المدير: "لقد كان رجلا مهما" ثم نعود 0 
الك القضة كن كييات كيده كانت انار نا بدلا من كورتزء تروف الرووستي 
5 علاقة جديدة حول البطل الغائب. ثم يظهر كورتز أخيراء ولكننا 0 
الكثير عنه أيضاً. أولاً لقد كان يُحتضرء فكان مشاركاً في الغياب أكثر من 
مشاركته في الحضور. ولا يُرى إلا من بُعد وبصورة عابرة. وأخيراء عندما 
جلسوا في حضرته؛ تحول كورتز إلى مجرّد صوت - إذن إلى كلمات؛ وهي 
الأخرى كانت معرضا للتأويل مثلما كانت القصص التي رويت عنه: جدار جديد 
ارتفع بين كورتز وبيننا. (كان كورتز يخطبء أي صوت! أي صوت! لقد كان 
يحتفظ بجرسه حتى النهاية")؛ لا غرابة في أن يكون هذا الصوت ذا تأثير خاص: 
"لقد أدهشني حجم الصوت الذي كان يصدره دون عناءء وحتى دون تحريك 
شفتيه. أي مود أي صوت! لقد كان أجش وعميقا ورناناء على الرغم من أن 
من يرئ هذا الرجل يقسم أنه لم يعد قادرا حتى على الهمس' "اولكن ركني هد 
الحضور الرمزي لم يدم» وسرعان ما انسدل "حجاب" على وجهه؛ فجعله عصيا 
على الدخول. العوكة لد يغيّن كنيناء هأ دام المعرفة مستحيلة في حياته؛ إنه 
مجرد انتقال من التقديرات 5دمنئةناممنه إلى الذكريات. 

إذن لم تملأ سيرورة معرفة كورتز مسرود مارلو فحسب,. بل إن هذه 
المعوقة كانت ستحفيلة ‏ أحظنا !لق طبار “كور تر هالو فا #القيية اليقاة. كنا 
نعرفه» ونجهل سره. وقد عبّر كونراد عن هذه الإحباط بألف طريقة. في 
النهاية» لم يتمكن مارلو من ملاحقة شيء غير الظل "ظل السيد كورتز". الذي 
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لم اتجفله كلنات كوركة اتفدنة: إلا أكثر :كثافة: “لل أكَدن سوادا مق لل الليل 
ومجلل بنبل في ثنايا فصاحته المتفجّرة" قلب الظلام "ليس في أي مكان"؛ ولا 
يمكن بلوغه. لقد غاب كورتز قبل التمكن من معرفته كلما انقى !إلى كور در 
كر انيق يذو :رويخه وجتيده::والمحطه ومشازيعة والعاع ووعلفي لمرريق منه إلا 
ذكراه..'"). واسمه» كورتزء قصيرء وليس شادعا 0 ظاهريا. ولقد لاحظ 
مارلو عندما رأى الشخصية أول مرة: "كورتزء كورتزء هذا يعني قصير في 
اللغة الألمانية؛ ألبس كذلك؟...حسن, لقد كان الاسم صادقا كبفية حياته» وكموته 
نفسه. كان يبدو أن طوله سبعة أقدام على الأقل" كورتز ليس قصيرا كما 
يوحي اسمه بذلك؛ ولكن المعرفة التي لدينا عنه تبقى قصيرة» إنها غير كافية 
أبداء وليس من قبيل المصادفة أن يقاوم البيض الذين حاولوا إخراجه من 
الظلمة. مارلو لم يفهم كورتز في حين أنه أصبح كاتم أسراره في النهاية (القد 
شرقني بثقة مفاجئة)؛ وكذلك بعد وفاته؛ بقيت جهوده لفهمه بلا طائل: "ابن 
العوه نه له يكن بووعنة لين هنا كلا كو وير بالضيدة: 

كورتز هو قلب الظلام ولكن هذا القلب فارغ. ليس بوسعنا إلا أن نحلم 
في اللحظة الأخيرة» على عتبة الموت» حيث نكتسب المعرفة المطلقة "هذه 
اللحظة القصوى ذات المعرفة الكامل"). ما يقوله كورتز واقعيا في هذه 
اللحظة. هو كلمات تعلن الفراغ» وتلغي المعرفة "الرعب! الرعب" رعبٌ 
مطلق لن نعرف كنهّه أبدا . 

لا شيء يثبت انحراف المعرفة بصورة أفضل عن العتحيف الدهاني في 
المسرودء وهو لقاؤه مع خطيبته. تلك التي تعلن: "أنا من كنت أعرفه بصورة 
أفضل " -والتي نعرف»؛ من ناحية أخرىء كم كانت معرفتها ناقصة؛ بل 
وواهمة. لم يبق من كورتز إلا ذكراه» ولكن هذه الذكرى مزيّفة. وعندما 
تستغرب قائلة: "كم هذا صحيح! كم هذا صحيح" فإن كذبة هي التي قيلت. ثم 
تعزّي نفسها قائلة: "كلماته على الأقل» لم تمت". وبعد لحظة تنتزع من مارلو 
كذبة حول كلمات كورتز الأخيرة: "الكلمة الأخيرة التي لفظها كن سنك" 


-1١85- 


قو كه ستيه اكد »العو كن :ذلك درو انا 11 عيكقه ا دلي ان لسع بودن 
حديثها مع مارلوء "كانت الغرفة تظلم أكثر مع كل كلمة تلفظ"؟ 

النص بأكمله يقول لنا إن المعرفة مستحيلة» وإن قلب الظلام نفسه 
فارغ. هذه الرحلة تذهب إلى المركز (إلى المركز تماما")» إلى الداخل؛ إلى 
العمق: "ذا لي :اي كلف على قلق الانهو إن :فى امراك الأركو :ندل .من أن 
أذهب إلى قلب قارة؛ مركز كورتز يُسمّى تماماء مركزاً داخليا؛ وكورتز "في 
العمق هناك". ولكن المركز فارغ: "نهر خال» صمت كبير» وغابة لا يمكن 
الدخول إليها" وبحسب رأي المدير: 'يُفترَض ألا يكون لدى الناس الذين 
يأتون إلى هنا أحشاء". ويبدو أن هذه القاعدة قد روعت حرفيا . وعندما رأى 
مازلو عامل القرميد قال لنفسه: "لو أني جرّبته لكدث نقلته إلى فهرسي. .دون 
أن أجد شيئا بداخله" ونذكر أيضا أن المدير نفسه كان يطبع على كل شيء 
ابتسامة ملغوزة؛ ولكن ربما كان سره لا يُعرف لأنه غير موجود: "لم يَبْحْ 
بسرّه قط. ولكن ربما لم يكن هناك من شيء لديه." 

الداخل غير موجودء ليس أكثر من المعنى الأخيرء وتجارب مارلو كلها 
"بلا نتيجة". وبذلك» يكون فعل المعرفة نفسه موضع تساؤل. "أي شيء غريب 
هي الحياة: وهذا التشغيل الغامض لمنطق لا يرحم لأية مقاصد 
متكنتحكة | اكت روا دونو كر عه هو عفن الوه بعلن دوين لك كاده 
فوات الأوان وبعد ذلكء لا يبقى إلا اجترار الأسف الذي لا يموت" الآلة تدور 
بطريقة جيدة تماما - ولكن على الفارغ. وأفضل معرفة عن الآخر لاتعت 
إلا بالنفس. وأن تحدث عملية المعرفة بطريقة لا غبار عليها لا يعني أبدا 
بلوغ موضوع المعرفة؛ بل إن الإنسان يطيب له أن يقول: بالعكس تماما. 
وهذا ما لم يتوصل !. م. فورستر 70165166 .31 .7 إلى فهمه عندما قال بحيرة 
عن كونراد: "ما هو هارب بشكل خاص في حالته؛» هو أنه ما ينفك يعدنا 
ببعض التصريحات الفلسفية العامة حول العالم» وأنه يلجأ بعد ذلك إلى تشدّق 
خشن..هناك ظلام مركزي لديه. شيء ما نبيل وبطوليَ وموح؛ نصف دستة 
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فزق الكنية العفلين نيو لكنيا مخللمة | مظللية العو تحن لعو شه نانفا نا كعلية هذا 
الظلام. لقد كتب كونراد في مكان آخر: "ليس هدف الأدب في المنطق 
الواضح لنتيجة مظفرة؛ وهو ليس في كشف أحد هذه الأسرار التي من غير 
قلب والتي نسمّيها قوانين الطبيعة " 

وقد رأينا أن الكلام يلعب دوراً حاسماً في عملية المعرفة: إنه ذلك 
النور الذي كان عليه أن يبدّد الظلام» ولكنه لم يتمكن من ذلك في النهاية؛ 
واهذ اها" هلكنا. إباناشقال” كور قو من ليق حنيع دمر لشيس اكللقه: لقي كانك 
تتجاوز المواهب الأخرى» وتفرض حضورا حقيقياء بمعنى ماء كانت موهبة 
الكلام» كلامه! - هذه الموهبة المُربكة والموحية للتعبير: أكثر المواهب قابلية 
لالكحقار بو أكت ان قاد دقار الور لفو تمتو د مد وهمي متدفق من قلب 
ظلام لا يمكن سبره" ولكن هذا لم يكن إلا مثالاً لشيء أعمّ بكثير» 
إتكانية ينام براغ وكوك محقلقة مسا غداة الكلمالت:! إن معامنة كور كز تفن :فلي 
الو قلق تفتجة حكينة لني ونه والندو تنو قلي الفتضالفة الذا أن بكو 1316ل 
شناعوا في أوقالة#فواغه كبا بهو :وبتاء وموسيتن: وبصيورة خاصنة: ليس مه 
قبيل المصادفة أن تقوم تشابهات كثيرة بين المسرودين» المؤطر والمؤطرء 
وبين النهرين هنا وهناك» وأخيرا بين كورس:ومارلو الواوي: (الوحيدين: اللدين 
لهما اسمان في هذه القصة -أما البقية جميعا فكانوا يُعرفون بوظائفهم: المديرء 
والمحاسب -الذين نلقاهم على أية حال؛ سواء في القصة المؤطرة كما في 
الإطار)ء وبالتعالق» بين مارلو المحكد وسامعيه (الذين نلعب تووم نحن 
القرّاء). كورتز صوت (لقد قمت بالاكتشاف الغريب الذي لم أمثّله لنفسي قط 
فاعلاء بل خطيبا. أنا لا أقول لنفسي: "أنا لن أراء" أو "لن أضافحه أبدا". بل 
أقول: "لن أسمعه أبدا" كان الرجل يتقدم إليّ كصوت” ولكن هل كان الأمر 
نفسه بالنسبة إلى مارلو -الراوي؟ "ومنذ زمن طويلء جالسا على حدة؛ لم يكن 
إلا صوتا" الأمر الذي لا يعدو كونه تعريفا للكاتب» وقد كتب كونراد في 
مقال له: "عند هذه النقطة» نجد أن الصمت بالنسبة إلى الفنان هو الموت" إن 
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مارلو هو الذي تكفل بإظهار العلاقة بين السلسلتين عند أحد التوقفات 
لمسروده: "لم يكن كورتز إلا اسما بالنسبة إليَّ. ولم أكن أرى الإنسان خلف 
هذا الاسم أكثر مما ترونه أنتم أنفسكم. فهل ترونه؟ أترون القصة؟ ...هل 
ترون أي شيء كان" هذا مثل ذاكء المستكشف مثل القارئء هما إزاء 
غاذماكه يذ متها يرى الأول بناءَ المرجع الخارجي 56:606ة: 1١‏ (الواقع 
المحيط به)» ويرى الثاني المرجعَ (المقصود في المسرود). القارئ (أي 
قارئ) يرغب في أن يعرف موضوع المسرود كما يرغب مارلو في أن 
يعرف كورتز. 

وكما إن هذه الرغبة الأخيرة ستكون محبّطة؛ كذلك لن يبلغ القارئ أو 
المستمع أبدا مرجع القصة كما كان يرغب: فقليها :غات أيظباء اليس" امنا 
معبّرا أن القصة التي بُدئت عند غروب الشمسء تتفق في وقوع أحدائها مع 
تكاثف الظلام؟ "لقد صارت الظلمة عميقة جداً بحيث إنناء نحن المستمعين» كنا 
نميز أحدّنا عن الآخر بصعوبة" وكما هي مستحيلة معرفة كورتز في مسرود 
طاززلوه. فاق كل ريقاء يدع ا تمر الكلذم مستكحيل ابطداء ,كل ار له نين الأشياء 
عبر الكلمات. "لاء هذا مكحيل .متتتحيل” فهم. إحساين: حباة عضن ا م 
الوجودء وفهم واقعها ودلالتها وجوهرها الدقيق والعميق. هذا مستحيل" 
الجوهر والحقيقة -وقلب القصة - أمور لا يمكن بلوغهاء ولن يستطيع القارئ 
ذلك أبدا. "لن تتمكنوا من الفهم" بل إن الكلمات لن تسمح حتى بنقل الكلمات. 
"لقد قلت لكم الكلمات التي تبادلناهاء مكرّراً الجمل التي لفظناها - ولكن ما 
فائدة هد لن تروا فيه إلا كلاما عاديا: هذه الأصوات المألوفة وغير المحدّدة 
التي تسمّع يومياً...بالنسبة إلى كانت تظهر صفة الإيحاء المرغب للكلمات 
المسموعة في حلمء وللجمل الملفوظة في كابوس" هذا المظهر للكلمات لا 
يمكن إعادة إنتاجه. 

من المستحيل بلوغ المرجع؛ وقلب القصة فارغء تماما كما كل البشر. 
وي مارلوة ايحب: عدم البحف عن معدن واقعة ما فى :الداخل» مكل التوزاة: 
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بل خارجياء في ما يغلف القصة ويُظهره. كما تثير الحرارة الضباب» وعلى 
شاكلة هذه الهالات من الضباب الذي يجعلنا أحياناً نرى الإشعاع الطيفي 
لفووع القيو' 75ق تور القضدة: نهذ النورو ‏ العتر ذه للقم.. 

وهكذا فإن قصة مارلو ترمز إلى الخيال» وإلى عملية البناء انطلاقا من 
مركز غائب. يجب عدم الوقوع في الخطأ: إن كتابة كونراد معبّرة جداء كما 
شو بقلي ولك .لون منش. ر فى لبا ات السطاء الطب وه از علي 
التعميم)» ولكن جميع التأويلات لقلب الظلام لم تكن مناسبة. إن اختزال 
الرحلة في النهر على نزول إلى الجحيم أو على اكتشاف اللاشعور هو توكيد 
تفع كامل بسيو وليف حلى. الناقد الذى. فالسن ' (كه كنائية “كوت ان هيى: نهنا انيل 
النصوص اود12:2:60: إذا كان البحث عن هوية كورتز كناية عن القراءة؛ 
فإن هذه القراءة ترمز بدورها إلى كل سعي إلى المعرفة -التي كانت معرفة 
كورتز مثالا عليها. المرموز يصبح بدوره رامزاً لما كان في السابق رامزا؛ 
الترميز متبادل. المعنى الأخيرء والحقيقة الأخيرة» ليسا في أي مكان لأنه ليس 
هناك من داخلء والقلب فارغ: ما كان صحيحا بالنسبة إلى الأشياء يبقى» ومن 
باب أولي بالنسبة للعلامات. ليس هناك إلا الإحالة» الدائرية ومع ذلك هي 
إحالة ضرورية؛ من سطح إلى اخرء ومن الكلمات إلى الكلمات . 
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اا 
القراءة بوصفها بناء 


قا ال تذولة كد العضون» الاتتي أككن ا#لزواه مرك تدواية القواء ذه 
ولا شيء مجهؤل أكثر منها. القراءة: الأمر بسيط جدا على ما يبدوء للوهلة 
الأولى» بحيث لا يوجد ما يقال في هذا الصدد. 

لقد تمّ التطرق أحياناً - قليلة - إلى مسألة القراءة في الدراسات الأدبية: 
وذلك من وجهتي نظر مختلفتين جدا: 

الأولى أخذت بالحسبان القرّاءء في اختلافهم التاريخي أو الاجتماعي؛ 
الجماعي أو الفردي؛ والثانية نيت بصورة القارئ كما هي ممُثلة في بعض 
النصوص: القارئّ بوصفه 0 أو بوصفه اويا له نهنم ستم". ولعن 
كفن مكال اله كفت :عور محال نطق القزاغة الذي لم تمدن قي النضى: 
والذي هوء مع ذلك؛ سابق للاختلاف الفردي. 

هناك عدة أنماط من القراءة» ولن أتوقف في هذا المقام إلا عند نمط 
منهاء وهو ليس أقلها شأناً: قراءة النصوص ذات الخيال الكلاسيكي» وبتحديد 
أكثر ٠‏ النصوص التي قيل عنها تمثيلية 12015مءوة:مء:. إن هذه القراءة؛ و 0 
وحدهاء التي تتم بوصفها بناء . 

على الرغم من أننا كففنا عن عَدَ الأدب والفن تقليداء فإننا نعاني من 
التخلص من طريقة نظرء محفورة حتى في عاداتنا اللسانية» تفوم على التفكير 
في الرواية بمصطلحات تمثيل ا أو نقل ه051010م2805] واقع - 
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هو سابق لها في الوجود اح عاك وو ارو لوعي د الى ضايب 
سيرورة الإبداع» فإنها تثير مشكلة: انها هذا مشوهة إذا ما تعلقت بالنص 
نفسه. ما يوجد أولاً هو النصء ولا شيء سواه؛ ونحن إذ نخضعه إلى نوع 
خاص من القراءة فإننا نبني غالما يكحا اتاد فا رده . الرواية لا تقلّد الواقع» 
بل تخلقه: إن هذه العبارة بالنسبة لمن هم قبل الرومانسيين ليست مجرّد ابتداع 
مصطلحي: إن منظور البناء وحده يسمح لنا بأن نفهم النصً المعدود تمثيليا 
فهماً صحيحا . 

أذ تكد لا :ماله القو 7 على النتحو التالي: كيف يتيح لنا نص معين 
بناء عالم متخيّل؟ ما هي مظاهر النص التي تحدّد البناء الذي ننتجه عند 
القراعة ويانة طريقة: وليدا بالأسيل: 


الخطاب الإحالي: 


وحدها الجمل الإحالية هي التي تتيح البناء؛ ولكن ليست كل جملة 
احالية بالضرورة:؛ وهذا أمرّ معروف من اللسانيين ومن المناطقة» وليس من 
الضروري التوقف عنده طويلا. 

والفهم سيرورة مختلفة عن البناء. ولنأخذ هاتين الجملتين لأدولف 
عام 1ه40: "كسك بها أفضل مني» فازدريت نفسي لأنئ غير جدير بها. 
إنها لمصيبة فظيعة ألا يكون المرء توا عندما يحب؛ وإنها لمصيبة أكبر 
بكثير عندما يُحَبّ المرء بوله وهو لم يعد يُحب," 5 هاتين الجملتين إحالية: 
فهي تذكن عدا امشناعل أو لماه والثانية ليست كذلك: إنها حكمة. الاختللاف 
بين الجملتين مشار إليه بمؤشرات نحوية: الحكمة تستوجب استخدامَ الزمن 
الحاضرء وصيغة الغائب من الفعل؛. وهي كذلك لا تحتوي على تكرارات 
استهلالية وع01ط م802 . 

إما أن تكون الجملة إحالية أو غير إحالية» وليس هناك من درجة 
وسطى. ومع ذلكء فإن الكلمات التي تشكلها ليست كلها متشابهة من هذه 
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الناحية. فالاختيار الذي يقوم به المؤلف من ناحية المفردات له نتائج 
مختلفة 05 ويبدو أن هناك تناقضين 20 في هذا المقام: التناقض بين 
المحسوس »5625114 16 واللامحسوس 202-5625116 ©16؛ والتناقض بين 
الخاص 1166ه31:1م ع1 والعام 606181ع 16. على سبيل المثال» سوف يرجع 
أدولف إلى ماضيه على النحو التالي: "وسط حياة طائشة خدا: " هذا التعبير 
يذكر أحداثا قابلة للفهم» ولكن على مستوى قا للغاية؛ يمكن أن نتخوّل 
بسهولة مئات الصفحات التي تصف الحدث ذفسه بالضبط. في حين أنه 525 
الجملة الأخرى: تلك "كنت أجد في أبي مراقباً بارداً ولاذعاء وليس رقيبا 
فحسبء يبتسم في البداية إشفاقاء ثم سرعان ما يُنهي حديته بنفاد صبر " 
إننا أمام رصف للأحداث المحسوسة وغير المحسوسة: الابتسامة والصمت 
أمران قابلان للملاحظة, أما الشفقة ونفاد الصبر فهما افتراضان - مسوكغان 
بلا شك - حول مشاعر ليس لنا إليها أي مدخل مباشر. 

عادة ما نجد في نص الخيال نفسه عيّنات لكل أنواع الكلام (ولكنذا 
نعلم أن تكرارها يتنوّع بحسب العصور والمداديسن أو أيطدا بمقتضدى 
النظام الكلي للنص). والجمل اللا إحالية لا تحفظ عند القراءة بوصفها بناءً 
(إنها تشارك في قراءة أخرى). أما الجمل الإحالية فهي تؤدّي إلى بناءات 
ذات نوعية مختلفة» بحسب ما هي عامة نوعا ماء أو أنها تذكر أحداثا 


محسوسة 5 ما 1 


المصافي المونيه: 

يمكن أن تَحدد إضفات الخطاب المذكورة حتى الآن خارج كل سياق : 
إنها ملازمة للجمل نفسها. ومع ذلك» نحن نقرأ ننصوصا كاملة ور ابيع جملا . 
فنقارن إذن الجمل فيما بينها من وجهة نظر العالم المتخيّل الذي تسهم الجُمل 
في بنائه؟ تكد أنها تختلف من عدة نواحء أو بحسب عدة معالم. ويبدو 0 
التوافق» في التحليل السرديء قد قام على الاحتفاظ بثلاثة معالم: ١‏ 
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والروية والطريقة 2006 ع1. وهنا أيضاء نحن على أرضية معروفة نسبيا 
(حاولت أن أجري كشفا لها في كتابي الشعرية 6د050600)؛ والآن يجب 
الأاكتفا ع كتهيو رقا مق وحهة نكلن لق اءة: 

الطريقة: الأسلوب المباشر هو الوسيلة الوحيدة لحذف أي اختلاف بين 
الخطاب السردي والعالم الذي يذكره: الكلمات مطابقة للكلمات» والبناء 
مباشر وفوري. الأمر الذي لا ينطبق على الأحداث غير الكلامية» ولا على 
الخطاب المنقول. تقول جملة لأدولف: "قال لي ضيفناء الذي كان يتحدّث مع 
خادم نابوليتاني» كان يخدم هذا الغريب دون أن يعرف اسمه. إنه لا يسافر 
أبدا من باب. الفضولء لأنه لا يزور الآثار ولا المواقع ولا المعالم ولا 
البشر" نستطيع أن نتصوّر حديث الراوي مع الضيف على الرغم من أنه 
من غير المحتمل أن يكون هذا قد استخدمء حتى باللغة الإيطالية» جملة 
مطابقة للجملة التي تلي عبارة: "يقول لي إن". بناء الحديث بين الضيف 
والخادم؛ المذكور أيضاء أقل تحديدا بكثير؛ إننا إذن نمتلك حرية أكبر إذا ما 
أردنا أن نبنيها بكل تفاصيلها. أخير ا نجد أن الأحاديث والنشاطات الأخرى 
المشتركة بين الخادم وأدولف هي غير محدّدة بصورة كلية؛ ذلك أن ما نقل 
إلينا هو انطباع فقط. ْ 


وكذلك يمكن كلام الراوي أن يُعدَ من الأسلوب امسر علي العم ين 
أنه من درجة عليا؛ وبصورة خاصة إذا كان اواو ممدد في النص (كما في 
حالة أدولف» مثلاً). إن الحكمة؛ التي استعسةكهبناها فك القذاءة موصفي انا 
نتسكنان :هذا يوصفها تلفظاء فين له :تعد ملفوظا. :إن أدولفه الرزاوئ قد مناغ 
حكمة كهذه عن مأساة أن يكون المرء محبوباً فإنها تغلمنا عن طبعه؛ وبالتالي 
ع العالم 'المتخيّل الاي يشتارك فيه. ْ 

وعلى المستوى الزمني» نجد أن زمن العالم المتخيّل (زمن القصة) 
منظم تسلسلياء فجمل النص لا تخضعء ولا تستطيع أن تخضع. لهذا النظام؛ 


ايد 


إذن يقوم القارئ لاشعورياً بعمل إعادة ترتيب. ونجد كذلك؛: أن بعض الجمل 
تذكر أحداثا متمايزة ولكنها قابلة للمقارنة (مسرود تكراري)؛ وعند البناء 


"الرؤية" التي نعاين فيها أحداثا مذكورة هي محدّدة بصورة بدهية من 
أجل عمل البناء. على سبيل المثال» عند رؤية مقيّمة» نقوم بالجزء أ) من 
الحدث المنقول؛ ب) من موقف ذلك الذي "يرى" من ناحية هذا الحدث. أو 
أيضاء إننا نعرف كيف نميّز المعلومة التي تنقلها لنا جملة حول موضوعها 
عن جملة حول فاعلها؛ وهكذا فإن "ناشر" أدولف يمكنه ألا يفكر إلا بالثانية: 
منتقداً هكذا المسرود الذي قرئ للتو: "أكرهٌ هذا الغرور الذي ينشغل بنفسه 
عندما يروي الشر الذي ستبه» والذي لديه الادّعاء بأن يشكو وهو يصف 
نفسه, وهو محلق لا يخبو» وسط الخرائبء يحلل نفسه بدلا من أن يبدي 
ندمه" الناشر يبني إذن فاعل المسرود (أدولف الراوي)» وليس موضوعه 
(أدولف الشخصية وإيلينور) . 

عادة ما نسيء حساب الصفة التكرارية للنص التخييلي أوء الصفة 
الاجترارية؛ إذا شتنا؛ يمكننا أن نتقدم دون خوف من الخطأ بأن كل حدث 
من القصة منقول مرتين على الأقل. وهذه التكرارات معدّلة» في معظم 
الوقت عبر المصافي التي ذكرناها للتو: سيكون الحديث منتجا مرة. 
ومتكور | “تدروفية :جنوه " أخز ع بو التفديفة يكو ككل فقن نفنة شيا 
نظر؛ سيّذكر بزمن المستقبل والحاضر والماضي. وكل هذه المعالم يمكنها 
أن تختلط فيما بينها. 

يلعب التكرار دورا قويا في عملية البناء: لأن علينا بناء حدث من 
عدة مسرودات. والعلاقات بين المسرودات التكرارية تتنوّع من التطابق 
إلى التناقض؛ وحتى التطابق المادي لا يؤدي بالضرورة إلى التطابق في 
المعنى (وهذا ما نجد مثالاً جيداً عليه في فيلم كوبولا الحديث: المحادثة 
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500 38]). وكذلك فإن وظائف هذه التكرارات فكتلقة قاف : إنها 
تسهم في إنشاء الأحداث في التحقيق البوليسي) أو في حلها: وهكذا في 
رواية أدولف» قد يكون للشخصية نفسهاء وفي لحظات متقاربة جداء رؤى 
متناقضة للحدث نفسهء فيقودنا هذا إلى فهم أن الحالات النفسية غير 
مويعوقة وذ قينا دل توحة دافم بالقسية :الى معالاية» الى رويك روكذ 
صاغ بنجامان كونستان 00251806 ماحصد زمء8 بدفسه قانون هذا العالم: "إن 
الشيء الذي يفر منا هو بالضرورة مختلف عن الشيء الذي يلاحقنا." 

إذن من أجل التمكن من بناء كون متخيّل؛ في قراءة نص يجب 
أودلا" أن الكوق :هذا" القسن. سفت انه ع وفي تلك اللحظة؛ وبعد 
قن ادق :تنا نذز كه كبالنا "يعمل" بتضنفية: الشكلوامة 'المتاناة تفضتك: أسئلة 
من قبيل: إلى أي حد وصف هذا العالم أمين (الطريقة)؟ وبأي 000 
جرت الأحداث (الزمن)؟ وبأي مقياس يجب أن نأخذ بالحسبان التشوةهات 
التي نقلها "العاكس" للمسرود (الرؤية)؟ ومن هناء لا يكون عمل القراءة 


الا قد بدأ. 


الدلالة والترميز: 

كيف نعرف ما يحدث في أثناء القراءة؟ بالاستبطان 2مناء6م12205؛ 
وإذا ما سعينا إلى إثبات انطباع ماء فإننا نلجأ إلى مسرودات يمكن أن يقدمها 
آخرون عن قراءتهم. ومع ذلك إن مسرودين يتعلقان بالنص نفسه لن يتطابقا 
أبداً. فكيف نفسّر هذا الاختلاف؟ ذلك أن هذه المسرودات لا تصف عالمَ 
الكتاب نفسه» بل تصف ذلك العالم المُحوّل؛ كما هو موجود في نفسية كل 
فرد. ويمكن تخطيط مراحل هذه السيرورة بالطريقة التالية: 

5 فسز وك الفواقة رسفن وه القارءة 

؟ - العالم المتخيّل الذي يذكره المؤلف " - عالم متخيّل بناه القارئ. 
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يمكن التساؤل عما إذا كان الاختلاف بين المرحلتين ١‏ و" كما يبدو 
في هذه الترسيمة موكدا بحن . هل توجد بناءات غير فردية؟ من السهل إثبات 
أن الخوات على :هذا الفنؤال يحب أن يكون إنكابيا . ليس هناك أدنى شك في 
أن كل قارئ ل أدولف سيجد أن إلينور عاشت في البداية مع الكونت دو 
ب***» وأنها تركته فيما بعد وعاشت مع أدولف؛ وأنهما انفصلاء وأنها 
لحقت به إلى باريسء إلخ. وبالمقابل» ليس هناك أية وسيلة للقول باليقين نفسه 
إن كان أدولف ضعيفا أم مجرّد رجل صريح. 


سبب هذه الثنائية هو أن النص يذكر الأحداث بالطريقتين» اللتين 
اقترحت تسميتهما: دلالة وترميز. رحلة إيليونور إلى باريس مدلول عليها 
بكلمات النص. والضعف (المحتمل) لأدولف مرمّز بأفعال أخرى من العالم 
الاتختن»: رو هده الأقع ال قداو لم بعانيا تكلم اك حل سول الفقان ملف أن 
أدولف لا يُحسن منم إيليونور في خطاباته مدلول عليها؛ وبدورهاء هذه 
العملية ترمز إلى عجزه عن الحب. الأفعال المدلول عليها مفهومة: يكفي لذلك 
أن نعرف: اللغة. التى كتب بها هذا النص؛ والأفعال المرمّرة مؤولة؛ 
والتأوبلات تتنوّع من شخص إلى آخر. 

والعلاقة بين المرحلتين ١‏ و ؟ المشار إليها في المخطط السابق هي إذن 
علاقة ترميز (في حين أن العلافة بين ١‏ و " وبين " و 5 هي علافة دلالة). 
على أية حال ليس المقصود هنا علاقة وحيدة» بل مجموعة غير متجانسة 
6م60 أولاء نختصر: 4 هي دائماً (تقريباً) أقصر من .١‏ إذن ” هي أفقر 
من ؟. ثانياً: نخطئ. في الحالتين» إن دراسة الانتقال من المرحلة ؟ إلى المرحلة 
" تؤذي بنا إلى علم النفس الإسقاطي عخنامه ز0:م عأع10ماء:9وم: تعلمنا التحويلات 
التي أجريت عن فاعل القراءة: لماذا يحتفظ (أو حتى: يضيف) الأفعال الفلانية 
وليس الأخرى؟ ولكن توجد تحويلات أخرى تعلمنا حول عملية القراءة نفسهاء 
وهذه هي التي تشغلنا هنا في المقام الأول. 
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من الصعب علي أن أقول إن كانت حالة الأشياء التي أراقبها في 
الأمثلة الأكثر تنوعا من الخيال هي أمر شامل أم .هي مشروطة تاريخيا 0 
ثقافياً. يبقى أنه في كل الأمثلة: يتطلب الترميز والتأويل (الانتقال من المرحلة 
؟ إلى المرحلة " اقتضاء حتمية عممدنمنهمع)416 للأحداث. ربما كانت قراءة 
نصوص أخرى مثل القصائد الغنائية تقتضي عمل ترميز يرتكز على 
مفترضات سابقة أخرى (التشبيه الشامل)؟ إني أجهل ذلك؛ على الدوام» في 
نص الخيال» يرتكز الترميز على قبول» ضمني أو علنيء لمبدأ السببية. إذ 
الأسئلة التي نطرحها على الأحداث التي تشكّل الصورة العقلية للمرحلة ؟ هي 
من قبيل: ما سبب ذلك؟ وما نتيجة ذلك؟ وأجوبتهما هي التي نضيفها إلى 
الصورة العقلية كما نراها في المرحلة”. 

لنفترض أن هذه الحتمية شاملة» ولكن ما هو غير شامل بكل تأكيد هو 
الشكل الذي تتخذه هذه الحتمية في هذه الحالة أو تلك. يقوم الشكل الأبسط ء 
ولكنه قليل الانتشار في ثقافتنا بوصفه معياراً للقراءة» يقوم على بناء فعل آخر 
من الطبيعة نفسها. يمكن أن يقول قارئ لنفسه: إذا قتل جان بيير. (حدث 
موجود في الخيال) ذلك لأن بيير كان ينام مع زوجة جان (حدث غائب في 
الخيال). هذا التفكير النموذجي للتحقيق القضائي * غير مطبّق تطبيقاً جادا في 
الرواية: إننا نقبل بصمت أن المؤلف لا يتشد اه نقل إلينا (لفد دل) كل 
الأحداث الضرورية لفهم القصة (حالة رواية أرمانس 66مهدعة استثنائية) . 
وكذلك بالنسبة إلى النتائج» هناك كتب كثيرة هي امتداد لكتب أخرىء تكتب 
تاف العام المشفكل الممتل قن "النضن: الأول ولكن ينعتو الكنايته الثاني: إلا 
كذ عادة انها لكون الككات الأول وهنا أمكاء فصل مسا نشاف القر اذ 
عن ممارسات الحياة اليومية. 


لدى قراءة - بناء» نتصرّف غاد ته الئقة أخوف !تح الست عن 
أسباب الحدث ونتائجه في مادة ليست مماثلة له. وهناك حالتان تبدوان أكثر 
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00 (قبيا لاحك ذلك | رسظق: أنضنا) لق فهم الأحدكة على أله تليهة (و/أو 

) إما ملمح من ملامح الطباع؛ أو من قانون لاشخصي. وتحوي أدولف 
عدة أمثلة على هذا التأويل أو ذاك» مدمجة في النص نفسه. وإليكم كيف 
يصف أدولف أباه: "لا أتذكرء خلال سنواتي الثماني عشرة لادلا أني 
فاتك مع أكان ,ميم الشااعة: ..ولم أكن أعرف آنذاك ما معنى الخجل..' مدل 
الجملة الأولى على حدث (غياب الحديث الطويل). وتقودنا الجملة الثانية إلى 
اعتبار أن هذا الفعل رامنٌ إلى ملمح من ملامح الطباع؛ وهو الخجل: إذا كان 
الأب يتصرف هكذا فهذا يعني أنه خجول. ملمح الطباع هو سبب الحدث. 
وهذا مثال على الحالة الثانية: "قلت لنفسي إن علي عدم الاستعجال» وإن 
إلينور لم تكن مستعدة للاعتراف الذي كنت أتأمّله. وإن من الأفضل الانتظار 
أكثر. على الدوام تقريباء لكي نعيش في راحة مع أنفسناء فإننا نغلف عجزنا 
وضعفنا بحسابات وبمنظومات: وهذا يرضي - الجزء مناء الذي هو - ولنقل 
إنه - متفرّجٌ على الجزء الآخر» الجملة الأولى تصف الحدث هناء والثائية 
تعطي سببه» الذي هو قانون شامل للتصرّف البشريء وليس ملمحا من الطباع 
الفردية. لنضف أن هذا النوع الثاني من السببية هو المهيمن في أدولف: هذه 
الرواية توضح قوانين نفسية» وليس نفسيات فردية. 

بعد أن قمنا ببناء الأحداث التي تكون قصة:؛ نعمد إلى عمل إعادة 
التأويل» الذي يسمح لنا بإعادة بناء الطباع» من ناحية» ونسق الأفكار والقيم 
المتضمّنة في النصء من ناحية أخرى. وإعادة التأويل هذه ليست اعتباطية: 
بل هي مراقبة بسلسلتين من العوائق: السلسلة الأولى محتواة في النص 
نفسه: يكفي أن يعلمنا المؤلف. خلال بعض الوقتء كيف نؤوّل الأحداث 
التي يذكرها. وهذه هي حالة المقتطفات من أدولف التي أتيت على ذكرها: 
بعد أن قام كونستان بعدة تأويلات حتمية؛ يمكنه ألا يسمّي بعد ذلك سبب 
الحدث؛ ققد تعلمتاً الدرسء ونستطيع مواصلة التأويل كما علمنا إياه. 

يلا كهذاء موجودا في نص الرواية» له وظيفة مضاعفة: فهو من جهة, 
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علدا ونه 34 نالحدت القاصى: يكل ننة قسودية 41 وسور قاهية تانية» وهنا 
إلى نسق التأويل التي ستصبح نسق المؤلف على مدى نصته (وظيفة ميتا - 
تفسيرية). - السلسلة الثانية من العوائق تتأتى من السياق الثقافي: إذا قرأنا 
أن فلانا قد قطع زوجته إلى قطع صغيرة: فلسنا بحاجة إلى إشارات في 
النص لكي نسئنتج اهنا لكين قاس. إن هذه العوائق التي ما هي إلا 
أماكن مشتركة لمجتمع (محاكاة واقعه)؛ تتغيّر مع الزمنء الأمر الذي يسمح 
بتفسير الاختلاف في التأويل المعطى لنص من الماضي. على سبيل المثال» 
دمر للحيو يكزي طق ١‏ لزويفنة لد عد عدو على لد ذل ل كلو فين 
فاسدة» فإننا نعاني في فهم الإدانات الموجّهة إلى كل تلك البطللات في 
روايات الماضي. 

الطباع: والأفكار: إن كيانات من هذا النوع مرمّزة عبر الأحداث؛ 
ولكنها تستطيع أن تكون مدلولا عليها. وتلك بالضبط كانت حال المقتطفات 
التي ذكرتها من أدولف: كان الحدث يرمز إلى خجل الأب» ولكنء فيما بعد: 
كان أدولف يدلنا عليه قائلاً: كان أبي خجولاً؛ وكذلك الأمر بالنسبة إلى 
الحكمة العامة. يمكن للطباع والأفكار إذن أن تذكر بطريقتين: مباشرة أو 
بصورة غير مباشرة. والمعلومات المستقاة من هذا المصدر أو ذاك ستكون 
موراحينة القازى» لدئ: عمل يناقة. قد" تتوزافق: :أو لذ رافق المردهة ا المقياقة 
هين د الإعلام تغيّرت تغيّرا كبيرا خلال تاريخ الأدب؛: وهذا 
تحصيل حاصل: فهمنغواي 21611128237 لا يكتب مثل كونستان . 

والطبع المشكل هكذا يجب أن يكون مميّزاً عن الشخصية: كل شخصية 
امت طيعاء التنخصوة "كزع تين العالدد الفقاقئ « الزفاتي “العمل :والبين 
أكثر؛ هناك شخصيات بمجرّد أن يظهر في النص شكل لساني راجع 
66 (اسم علمء بعض المقاطع الاسمية» أو الضمائر الشخصية) بمناسبة 
كائن ذو صورة يشرية علام:0020م30:0. الشخصية كما هي ليس لها 
محتوى: شخص ما محدّد دون أن يوصف. يمكننا أن نتخيّل - وهذا موجود - 


-1١94- 


نصوصا تقتصر فيها الشخصية على هذا: أن تكون الفاعل في سلسلة من 
الأحداث. ولكن ما إن تظهر الحتمية النفسية » حتى تتحوّل الشخصية إلى 
طباع: إنه يتصرف هكذا لأنه خجول أو ضعيف أو شجاع. إلخ. دون حتمية 
(لهذا النوع) لا توجد طباع. 

إن بناء الطبع هو تسوية بين الاختلاف والتكرار: فمن ناحية» يجب 
تأمين الاستمرارية: يجب على القارئ أن يبني الطبع نفسه. وهذه الاستمرارية 
معطاة سابقا بتطابق 0 الذي تكون وظيفته الأساس هي هذه. وبعد ذلك 

تصبح كل أنواع المزج ممكنة: وتستطيع كل الأحداث أن توضح ملمح الطباع 
نفسه» أو يمكن أن يكون للشخصية تصرّف متناقضء» أو تستطيع أن تغيّر 
المظهر الظرفي لحياتهاء أو تستطيع أن تتلقى تغيّراً عميقاً في 
طباعها...الأمثلة ترد على الخاطر بسهولة هائلة بحيث يصبح من الضروري 
التذكير بها؛ هنا أيضاء نجد تاريخ الأساليب يفرض الخيارات أكثر مما 
تفرضه حساسية المو لفين المفرطة 5ترعانة 5ع عأدهه2 :1115559"!. 

إذن يمكن أن كون ل نتيجة للقراءة4: “فتاك: “قر اءة” انفشية 
01 0537 يمكن أن يُ: يُخضع إليها كل نص . ولكن في الواقع» هذه ليست 
نتيجة اعتباطية؛ وليس من قبيل المصادفة أن نجد طباعا في روايات الفرن 
الثامن عشر والقرن التاسع عشرء وألا نجدها في مسرحيات اليونان 
التراجيدية ولا في الحكايات الشعبية. فالنص يحوي دائماً في داخله تعليمات 
حول طريقة الاستخدام . 
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يتخذ النص التخييلي البناء بوصفه موضوعة 6غ0: ببساطة لأنه من 
غير الممكن ذكر الحياة البشرية دون ذكر هذه العملية الجوهرية. إن أية 
شخصية مضطرة: انطلاقاً من المعلومات التي تتلقاهاء إلى بناء الأحداث 
والشخصيات التي تحيط بها؛ وهي في ذلك موازية تماماً للقارئ الذي يبني 
المتخيّل انطلاقاً من معلوماته هو (النصء والمحاكي للواقع)؛ وبذلك تصبح 
القراءة (بصورة إجبارية) إحدى موضوعات الكتاب. 


ومع ذلك. يمكن أن 1 الموضوعاتية عناوغةمغط) نوها هاه وان 
ستغل: تؤزعا ها 0 مثلاء هي كذلك بطريقة جزئية: كد هلم اندر 
على 000 الأخلا في قى عداونطاة 11146ة0600مة"! للأحداث هو ما أظهر. ٠‏ واإذا 
النصوص التي يصبح فيها البناء أحد الموضوعات الرئيسة: ورواية ان 
لستاندال هي مثال لذلك. 

حبكة هذه الرواية كلها هي في الواقع قائمة على البحث عن المعرفة. 
إن بناءً خاطئا لأوكتاف يقوم مقام نقطة الانطلاق: يعتقد أن أرمائنس تقر 
المال كثيراء بسبب تصرّف معين (تأويل منطلق من الحدث إلى ملمح الطبع)؛ 
وما إن يُبِدّد سوء التفاهم هذاء حتى يظهر سوء تفاهم آخر مناظر له ومناقض. 
الآن» أوشاتوى: تعتقد أن أرككاقت يحفة الما هيا د إن تبادل الأمكنة البدئي 
هذا يمهّد لصورة البناءات التالية. وبعد ذلك تبني أرمانس شعورها نحو 
أوكتاف بطريقة صحيحة. ولكن هذا استهلك عشرة فصول قبل أن يكتشف أن 
ما يشعر به نحو أرمانس لا يُسمّى صداقة» بل هو حب . طوال خمسة فصولء» 
تعتقد أرمانس أن أوكتاف لا يحبّها؛ وأوكتاف يعتقد أن أرمانس لا تحبّه طوال 
الفصول الخمسة عشر الأساسية في الرواية؛ وسوء التفاهم نفسه يتكرّر حتى 
النهاية. وتمضي حياة الشخصيات في البحث عن الحقيقة» أي في بناء 
الأحداث والأمور المحيطة بها. والحل المأساوي للعلاقة الغرامية لا يعود إلى 
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العجزء كما قيل غالباء بل إلى اللامعرفة 521553006ه0ه112. ينتحر أوكتاف 
بسبب بناء سيّئ: يعتقد أن أرمانس لم تعد تحبّه. وكما يقول ستاندال في عبارة 
هامة: "كان ينقصه نفاذ البصيرة وليس الطبع," 

ينتج عن هذا الملخص السريع أن عدة مظاهر من عملية البناء يمكنها 
أن تتنوع. يمكن للمرء أن يكون الفاعل 6مءعع1!2 أو المفعول 6606م 16؛ 
المُرسل أو المستقبل لمعلومة؛ كما يمكنه أن يكون الاثنين. أوكتاف فاعل 
عندما يُخفي أو يُظهر؛ ومفعول عندما يتعلم أو يُخطئ. ويمكن بناء فعل (من 
"القرحة ان" أو مكوق. بناء هذا اللمن تال تكسن كن زر الدراعة 
الثانية). وهكذا تتخلى أرمانس عن زواجها منه لأنها 00 ما يمكن أن 
يتصوّره الآخرون في مثل هذه الحالة. "سأصبح بين الناس امرأة رخيصة 
أغوت ابن البيت. إني أسمع منذ الآن ما ستقوله السيدة الدوقة دانكر» وحتى 
النسوة الأكثر احتراماء مثل المركيزة دو سايسان التي ترى في أوكتاف 
زوجا لإحدى بناتها" وكذلك فإن أوكتاف يتخلى عن الانتحار بانياً بناءات 
الكَهوَيق: المنكنة "[ذ] ما فلك نسي كشوت تصني أرماسن. يراض 
للخطرء وسيبحث المجتمع كله بحثا دؤوباً خلال ثمانية أيام عن أدق ظروف 
تلك الليلة» وكل سيد من هؤلاء السادة الذين كانوا حاضرين سيُسمّح له بسرد 

ما نتعلمة بصورة خاصة في أرمانس هو أن البناء قد يكون ناجحا أو 
خائباً؛ وإذا كانت النجاحات كلها تتشابه (وهذه هى "الحقيقة")» فإن الإخفاقات 
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تتنوّع» كما تتنوّع أسبابها: عيوب المعلومة المنقولة. والحالة الأبسط هي 
حالة الجهل المطبق: حتى لحظة معيّنة من الحبكة؛ يُخفي أوكتاف حتى 
وجود سر يخصته (دور إيجابي)» وأرمانس تجهل هذا الوجود نفسه (دور 
سلبي). ومن ثم يمكن أن يُعرّف وجود السرء ولكن دون أية معلومة إضافية؛ 


عندئذ يستطيع المتلقي أن يتصرف متصوّرا الحقيقة (أرمانس تفترض أن 


-".1- 


أوكتاف قد قتل شخصا ما). وثمة درجة لاحقة تشكلث من الوهم: الفاعل لا 
يُخفي؛ لك واد والفتعرد لا ' يجهل 0 يُخطى. وهذه هي الحالة الأكثر 
شخص 5 ويعتقد أوكتاف أن ا لا تشعر إلا بالصداقة نحوه. فيمكن 
أن يكونا في آن واحد الفاعل والمفعول للتنكر: وهكذا يُخفي أوكتاف على 
نفسه أنه يحب أرمانس أَخَير اء يستطيع الفاعل أن يُظهر الحقيقة» ويستطيع 
المفعول أن كلمي 

الجهل؛ الخيال» الوهمء الحقيقة: تمر عملية المعرفة بثلاث مراحل على 
الأقل قبل أن تقود الشخصية إلى بناء نهائي الهو الكل تشينيا عفد كل اه 
ف عملية القراءة. عادةٌ اليناء الممثّل في النص مشاكل عطمه ددهو للبناء 
الذي يتخذه النص نفسه كنقطة انطلاق. ما تجهله الشخصياتء يجهله القارئ 
أيضا؛ بالطبع. إن بعض التشابكات الأخرى ممكنة أيضا. في الرواية 
البوليسية» نجد أن واطسن هو الذي يبني شأنه شأن القارئ؛ ولكن شرلوك 
هولمز يبني بناءً أفضل: الاثنان ضروريان. 


القراءات الأخرى: 

إن ضعف القراءة - البناء لا يستدعي تطابقها أبدأ: لا يُكف عن البناء 
لأن المعلومة غير كافية وخاطئة. بل بالعكسء؛ إن عجزاً كهذا لا يقوم إلا 
بتقوية عملية البناء. ومع ذلك من الممكن ألا تحدث عملية البيناء» وأن تقوم 
أنواغٌ أخرى من الفراءة بالمتابعة. 

لا تكون الاختلافات في القراءة بالضرورة حيث نتوقع إيجادها. على 
سبيل المثال» لا يبدو أنه يوجد فارق كبير بين البناء بدءا من نص أدبي» 
وبدءاً من نص آخرء مرجعي ولكنه غير أدبي :كاق ,هذا التقاريي مكيمر ا في 
الافتراح الذي قدّم في في المقطع السابق» وهو أ بناء الشخصيات (بدءا من مواد 
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غير أدبية) كان مشابها لبناء القارئ (بدءا من نص الرواية). لا يُبنى الخيال 
بطريقة مختلفة عن "الواقع". فالمؤرّخ» بدءا من وثائق مكتوبة» أو القاضي 
الدي مك إلى الواذاك تتنيية يعيد كل كيدا بناء:" الاج خا زوالا كران 
بطريقة مختلفة» من حيث المبدأء عن قارئ أرمانس؛ الأمر الذي لا يعني أنه 
لم تبق فوارق في التفاصيل. 

هناك سؤال أصعبء وهو يتجاوز نطاق هذه الدراسة» وهو يخص البناء 
انطلاقاً مق معلوؤمات» كلامية والبقاغ: الذئ>يقة غلى. أسامن. إدزاكات أخرى. 
فبعد أن نشم رائحة لحم فخذ الخروف نبني فخدٌّ الخروف؛ وكذالك انطلاقاً من 
سمع أو رؤية» إلخ. وهذا ما يسمّيه بياجيه 66ع4ز5 "بناء الواقع". قد تكون 
الاختلافات أكبر هنا. 


ولكن ليس من الضروري أن نذهب بعيداً إلى هذا الحد في الرواية لكي 
نجد المادة التي تجبرنا على نوع آخر من القراءة. هناك كثير من النصوص 
الأأرية الى لذ ييا الل أى سناد تضيرسم ضري مدادة ول يخه للقيو 
بين عدة حالات هنا. والحالة الأوضح هنا هي حالة شعر معيّن» يسمّى عادة 
الشعر الغنائي الذي لا نضيف أحدانا و لايتكر قينا كا سس و الروك الحدقة 
بدورها تجبرنا على قراءة مختلفة: النص إحالي تماماء ولكن البناء لا يقوم 
لأنه غير قابل للقرارء بمعنى ما. ويمكن الحصول على ذلك بسبب خلل معين 
في إحدى الآليات الضرورية للبناء» كما وصفت في المقاطع السابقة. ولإيراد 
مثال واحد: رأينا أن تطابق الشخصية كان يرتكز على تطابق تسميتها وعدم 
التباسه» فلنتخيّل الآن أن تكون الشخصية نفسها في نص معين مذكورة على 
التوالي بعدة أسماء: مرة "جان" ومرة "بيير"؛ أو مرة "الرجل ذو الشعر 
الأسود" ومزة "ذو العينيق. الززقاوين"::ذون. أن يدلنا شية على اشتراك 
التعبيرين في المرجع. أو لنتخيّل أن "جان" لا يدل على شخصية واحدة بل 
اثنتين أو ثلاث شخصيات؛ في كل مرة النتيجة نفسها: لا يكون البناء ممكناً؛ 
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لأن النص غير قابل للقرار تمثيليا. ونرى الاختلاف مع أنواع ضعف البناء 
المذكورة سابقاً: إننا ننتقل من المُساء معرفته ««مهه6 16 إلى غير القابل 
للمعرفة 81553016ههمءم:1. ولهذه الممارسة الأدبية الحديثة مقابلها خارج 
الأدب: إنه الخطاب الفصامي عناونه6مطم20ئط50 5تناهه15ل 16. وإذ يحافظ هذا 
الفكلات على كه القعقاية)" قإنه: يفل المتاع فستحياد » موساظة سافلة :من 
الطوق لاض (الاكووة كن القضك اسار 1 

يكفي حاليا تحديد مكان هذه القراءات إلى جانب القراءة بوصفها 
بناء. إن الاعتراف بهذه الفرع الأخير ضروري جدا بحيث إن القارئ 
الفردي يقرأ النص نفسه بعدة رق في أن واحد؛ أو كناهاء 00 عن الشك 
ف الشايقاف: التطريةه الفى يورق أله الهاى 'إك شاطه طية :«الشقفية اله 
بحيث يبقى غير ملحوظ. إذن يجب تعلم بناء القراءة عدواء بوصفها بناء أو 
بوصفها تفكيكا 0 م.م. 
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بعض اللحظات الهامة من تاريخ السرد تشكل موضوعً هذا الكتاب: 
الأوديسة وألف ليلة وليلة والغرال والديكاميرون؛ وكذلك هنري جيمس 
وجوزيف كونراد ودوستويفسكي والرواية البوليسية. انطلق تودوروف 
من تحليل دقيق لأشكال المسرود ووظائفه؛ ووجد نفسه ملتزما 2 تفكير 
يتم فيه التساؤل حول تقدّم الداخل على الخارج؛ والأصيل على المشتق» 
ل ال ل ل 


تزقيتان تودوروفظ ٠‏ 
باحث # المركز القومي للبحث العلمي 1115©. وهو قطب من أقطاب 
ا ا ال ا 7 ل 5 0 اك 
بكتاباته الثرة والمتميّزة طوال أكثر من أربعين عاماء كتب خلا لها؛ حتى 
0 
وحتى التأليف الموسوعي . فقد بدأ مسيرته النقدية عام 1154 بكتاب 
«نظرية الآدب» نصوص الشكلانيين الروس»»؛ وصدر آخر كتاب له عام 
وهو بعنوان: «الآدب 4 خطر» وهو يستذكر فيه ماضيه الشخصي 
والفكري . 





ا ا ل ل ل 


سعر التسخة * 0 ١‏ ل.س أو ما يعادلها 


